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Vorrede. 

W enn der Verfasser nachstehende Arbeit veröffentlicht, so 
thut er dies nicht ohne ein banges Gefühl des Zagens. Mehr 
als in einem der früheren nimmt in unserem Jahrhundert die 
Zahl der Schriften überhand, in denen das Bestreben sich 
äulsert, wahrhaft grofee Staatsmänner, Gelehrte, Dichter und 
Künstler auf das Niveau der Alltagsmenschen herabzusetzen. 
Mit solcher Verkleinerungssucht hat dieses Buch nichts zu 
thun; es will keineswegs das Ansehen des älteren Peter Vischer 
schmälern, nur um den gleichnamigen Sohn zu erheben; es 
will nichts als die Wirklichkeit bieten. Bei Beginn seiner 
Vischeruntersuchungen schwebte dem Autor nur des Alt- 
meisters Bild vor Augen, und erst im Laufe jahrelanger Studien, 
im Kampfe mit der Überlieferung und den unumstößlichen 
Resultaten genauester Forschung änderte sich dies Bild; an 
seine Stelle trat dasjenige Peter Vifechers des Jüngeren. Was 
in des Verfassers Seele angesichts des Sebaldusgrabes erwachte, 
was er während einer Reihe von Jahren gefunden, übergibt 
er nun nach reiflicher Prüfung der Öffentlichkeit. Ein Neuling 
freilich auf dem Gebiete kunsthistorischer Forschung, aber 
beseelt von dem heifsen Drange, über Leben und Wirken der 
grofsen Nürnberger Erzgiefserfamilie Klarheit zu erringen, 
glaubt er das, was er gefunden, einem gröfseren Kreise nicht 
vorenthalten zu dürfen. Wohl hatte er für die Geschichte der 
Vischer bedeutende Forscher als Vorgänger, und dankbar er- 
kennt er die Verdienste dieser Männer an, welche es ihm er- 
möglichten, auf ihren Werken weiterzubauen; aber in vielen 
Fällen stand er allein, sah gar oft, dafs seine Ansicht mit der- 
jenigen jener grofsen Vischerhistoriker fast nicht übereinstimmte, 
und mufste im festen Vertrauen auf die Redlichkeit seiner 
Bemühungen den selbstgebahnten Weg weiter wandern. Wenn 
er dabei irrte, wenn er in seinem Bestreben, die Wirklichkeit 
richtig darzustellen, sich täuschte, so bittet er um verzeihende 
Nachsicht. Anders beobachtet ein Meister, anders ein Anfanger ; 
aber auch jener mufste einmal den Anfang wagen. Für jede 
Autklärung, jede Richtigstellung wird der Verfasser sich dank- 
bar zeigen. 



— VI — 

über die einzelnen Persönlichkeiten der Vischer und ihre 
künstlerische Bedeutung gehen zur Stunde die Meinungen 
weit auseinander. Und dies ist um so erklärlicher, als ver- 
schiedene Quellen gar nicht beachtet wurden. Der Verfasser 
vorliegender Arbeit begann seine Untersuchung in der festen 
Absicht, alle Urkunden, Werke etc., welche sich auf die 
Vischer beziehen, zu studieren, daraufhin die Resultate modemer 
Forschung zu prüfen und endjich eine umfassende Monographie 
der Vischer zu schreiben. Bei dieser Arbeit, welche auf solch 
breiter Basis begonnen und teilweise auch ausgeführt wurde, 
ergab sich von selbst die Notwendigkeit, die immer mehr 
hervortretende Figur des jüngeren Peter Vischer in das richtige 
Licht zu stellen. Denn die Gestalt dieses grolisen Künstlers 
war gleich dem Sphinx unter dem Flugsande begraben. Ge- 
lang es dem Autor nur einigermafsen, sie in ihrer eigentlichen 
Bedeutimg zu zeigen, sie wenigstens in grofeen Zügen zu 
fixieren, so hat er einen Hauptzweck erreicht. Und mag er 
auch manches verzeichnet haben, so viel dürfte er, wie er zu 
hoffen wagt, erlangt haben, dafs nicht nur die Nürnberger, 
sondern auch die gesammte deutsche Kunstgeschichte in Peter 
Vischer dem Jüngeren einen Meister erkennen wird, würdig, 
mit Dürer und dem jüngeren Holbein das Dreigestirn der 
reformatorischen Kunstperiode zu bilden. 

In seinem Unternehmen wurde der Verfasser, wie er bei 
dieser Gelegenheit gern anerkennt, von allen Seiten aufs liebens- 
würdigste und bereitwilligste unterstützt, und es drängt ihn, 
an dieser Stelle allen Männern, die ihm mit Rat und That 
förderlich zur Seite standen, nochmals seinen aufrichtigsten 
Dank auszusprechen. 

So möge denn dies Werk hinauswandem und unoer deutsches 
Volk mit neuer Liebe zu seinen grofsen Nürnberger Erzbildnern 
erfüllen. Denn unsere Künstler nicht als Tote, sondern kraft 
ihrer Werke als allezeit unter uns Fortlebende zu betrachten und 
darzustellen, ist eine Hauptaufgabe des Kunsthistorikers. Gilt 
doch auch für ihn der Wahlspruch des jüngeren Peter Vischer: 
„Vitam, non mortem recogita!" 

Augsburg, April 1897. 

Der Verfasser. 
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I. Einleitung. 



In den letzten Jahrzehnten haben die kiinsthistorischen 
Forschungen an Breite und Tiefe gewonnen; vereinzelten 
Meistern, vereinzelten Schulen ward besondere Aufmerksamkeit 
gewidmet, andere freilich wurden nur gestreift oder blieben 
überhaupt vergessen. Am besten erkennt man die Wahrheit 
des Gesagten an der Nürnberger Kunstlitteratur: Über Albrecht 
Dürer besitzen wir eine lange Reihe eingehender, wertvoller 
Untersuchungen, wenig wurde über Adam Krafft und Veit 
Stofs geschrieben, während bis zur Stunde über die Erzgiefser- 
familie Vischer selbst Lübkes Prachtwerk nur wenig Nachfolge 
gefunden hat. Und doch handelt es sich um eine Familie^ die 
fast ein Jahrhimdert hindurch (1453 — 1549), in einem inhalts- 
schweren Zeiträume, das deutsche Reich wie die Nachbarländer 
mit Werken des Erzgusses versorgte, um eine Familie, welche 
Künstler hervorbrachte, die mit vollem Rechte neben Dürer 
und Holbein genannt werden dürfen. 

In den verschiedenen Kunstgeschichten werden wohl Grofs- 
vater, Vater und Enkelsöhne angeführt, aber die Art und Weise, 
wie über sie geurteilt wird, ist vielfach geradezu unkritisch, oft 
ungerecht. Es fehlt eben eine zusammenfassende, erschöpfende 
Monographie über diese Familie. So kommt es denn, dafs die 
Vischer zuweilen als einfache Giefser angesehen werden, welche 
lediglich fremde Entwürfe und Modelle in die Sprache des Erzes 
übersetzten; selbst der ältere Peter Vischer, ob er gleich als der 

Seeger, Peter Vischer der Jüngere. I 



Gröfete seines Namens im Volke fortiebt, wurde für einen 
simplen Rotschmied gehalten, der sich wohl einige KunstgriflFe 
angeeignet hatte, der aber immer im Dienst anderer, wirklicher 
Künstler stand, — und als solche nennt eine durch Vorurteil 
geblendete Kunstgeschichte einen Adam KrafFt, einen Veit 
Stofs, ja für spätere Zeit die Söhne, Hermann und Peter Vischer 
den Jüngeren. Der alte Peter Vischer aber sank in den Augen 
mancher zu einem gewöhnlichen Handwerker herab, dem daher 
mit Fug und Recht unsere Zeit, trotz ihrer Vorliebe für Denk- 
mäler, keines errichtet hat. Nun, er bedarf eines solchen nicht: 
am Sebaldusgrabe ist ihm eines errichtet, das schlicht und 
bescheiden den Ruhm des schlichten, bescheidenen Mannes 
verkündet. Andere Kunsthistoriker verfielen in das ebenso 
unrichtige Gegenteil: Peter Vischer der Ältere war es, der, was 
er gofs, in den allermeisten Fällen auch selbst entwarf und 
modellierte; er war es, der alle jene Werke, die man seiner 
Giefshütte zuschreibt, selbst schuf; er allein war der Grofse, der 
Erfinder, seine Söhne hingegen zu seinen Lebzeiten nur aus- 
führende Gesellen. — Wenn diese Anschauung die richtige wäre, 
genügte eine umfassende Biographie des älteren Peter Vischer. 
Aber das Grofsartige, das sich in der Kunstgeschichte jener 
Zeit nicht zum zweiten Male wiederholt, liegt eben darin, dafs 
wir durch drei Generationen selbständige Künstler beobachten 
können, unter denen jeder vom anderen lernte, jeder aber wieder 
selbständig dachte, selbständig wirkte. 

Seit vielen Jahren habe ich diese Familie beobachtet, ihr 
Leben und Schaffen zu erforschen gesucht, und in einer er- 
schöpfenden Monographie der Vischer habe ich eine Hauptauf- 
gabe meines Lebens erkannt. Behandle ich auf den nachfolgen- 
den Blättern den Sohn des Altmeisters, den jüngeren Peter 
Vischer, so geschieht dies zugleich, um das Verdienst seines 
Vaters richtig zu beleuchten. Zur vorliegenden Arbeit bin ich 
besonders dadurch veranlafet worden, dafs ich im Laufe der Zeit 
Thatsachen herausfand, welche manche bisher übliche Anschauung 
als irrig bezeichnen, manche dunklen Stellen aufklären, manche 
Vermutungen bestätigen, manche Vermutungen erwecken. 

Wie schon hervorgehoben, ist die Kritik von Leben und 
Schaffen des Altmeisters Peter Vischer eine höchst zerfahrene: 
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Die einen Forscher sprechen ihm einfach jegliches künstlerische 
Gestalten ab; die andern sind bemüht, möglichst viele Werke 
in Entwurf und Ausfühnmg ihm zuzuschreiben; nur einzelne 
haben es verstanden, den goldenen Mittelweg einzuhalten. Damit 
ist aber auch eine Übersicht über die bisherige Kritik der Werke 
-des jüngeren Peter Vischer gegeben: Wird nämlich ein künst- 
lerisches Schaffen des Vaters geleugnet, so wird neben anderen 
Künstlern, wie Katzheimer, Stofs, Krafft, Dürer auch Peter 
Vischer, der Sohn als tonangebend herangezogen; letzterer wird 
somit als Meister verschiedener Gufewerke betrachtet Ein Haupt- 
vertreter dieser Anschauung ist R. Bergau '), der mit aller Ent- 
schiedenheit, wie ehedem Heideloff, den Altmeister zum bloüsen 
Handwerker stempelt und an dessen Stelle kategorisch die eigent- 
lichen, schaffenden Künstler nennt Nach seiner Ansicht fallen 
bei dieser Teilung dem jüngeren Peter Vischer folgende Werke 
^u: die Epitaphien des Gothard Wigerinck in der Marienkirche 
-ZU Lübeck, der Familie Haydeck in der Klosterkirche zu Heils- 
bronn, der Frau Margarete Tucher im Dome zu Regensburg, 
des Eifsenschen Ehepaars in der Ägidienkirche zu Nürnberg; die 
beiden Epitaphieu des Juristen Henning Goden im Dome zu 
Erfurt und in der Schloßkirche zu Wittenberg. Ferner die 
Grabdenkmäler des Kardinals Albrecht von Mainz in der Stifts- 
kirche zu Aschaffenburg, des Kurfürsten Friedrich des Weisen 
in der Stiftskirche zu Wittenberg. Sodann zwei Bronzetinten- 
fasser, drei Plaquetten mit Orpheus und Eurydike, der Bogen- 
schütze in einem Hofe des Rathauses zu Nürnberg. Er schreibt 
ihm auch Anteil am Sebaldusgrab und am Rathausgitter zu; 
überhaupt sagt Bergau: „Die meisten der seit dem Jahre 1520 
in derselben (= Vischers Werkstatt) entstandenen Arbeiten sind 
nach seinen (des jüngeren Peter Vischer) Zeichnungen, zum 
grofsen Teil wohl auch nach seinen Modellen, dafür er jedoch 
-auch noch andere Mitarbeiter hatte, gefertigt, wobei ihm dann 
-die von seinem Bruder Hermann in Italien gesammelten Studien 
trefflich zu statten kamen. Peter Vischer, der Vater, dürfte in 
dem letzten, siebenten Jahrzehnt seines Lebens sich wenig mehr 
um die Ausführung der Arbeiten gekümmert haben" u. s, w. In- 
dessen gebührt Herrn Bergau, trotz seiner Überzeugimg, der 
Ruhrn Peter Vischers sei durch Selbsttäuschung unseres Volkes 
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entstanden, meines Erachtens das Verdienst, zuerst auf Werke 
des jüngeren Peter Vischer aufmerksam gemacht zu haben. 
Wurden von anderer Seite möglichst viele Werke dem Alt- 
meister zugewiesen, indem beinahe alle Bronzegüsse in den 
deutschen Landen aus den Jahren 1488— 1529 als derVischerschen 
Hütte zugehörig betrachtet wurden, ohne dafe man auf andere 
damals lebende Giefser Rücksicht nahm, ohne stilistische und 
technische Grundverschiedenheiten zu beachten, so fiel für die 
Söhne, besonders für den jüngeren Peter fast gar nichts ab. 
Höchstens mufsten die Kritiker dieser Richtung seine Teilnahme 
am Sebaldusgrabe zugestehen. Zu dieser Anschauung bekannten 
sich die Väter der Vischer-Forschung: Döbner, Schadow, Rett- 
berg und, wenn auch minder freigiebig mit der Bezeichnung 
„vischerisch", W. Lübke. Die Persönlichkeit des Erzgiefsers 
übte auf die meisten der angeführten Männer eine solche Wir- 
kung aus, dafs sie an ein eigenes Können der Söhne gar nicht 
dachten, und dachte ja einer von ihnen daran, so hielt er doch 
dafür, dafs die Söhne, unter dem Einflüsse des Vaters stehend, 
nach seinen Plänen schufen, wofür als Beweis das Arbeiten der 
Söhne in der Werkstätte, das Wohnen fast aller Söhne im Hause 
des Vaters herangezogen werden konnte. Unter die wenigen 
Forscher, welche die goldene Mittelstrafse betreten haben, gehört 
Bode, der in seiner „Geschichte der deutschen Plastik" den Er- 
folg seiner Untersuchungen niedergelegt hat. Dem jüngeren 
Peter schreibt er neben verschiedenen Teilen des Sebaldusgrabes 
und des Rathausgitters folgende Arbeiten zu: Drei Medaillen, 
die Reliefs von Orpheus und Eurydike, die beiden Bronzetinten- 
fasser, eine Statue der Eva, das Grab Friedrichs des Weisen in 
Wittenberg; dann nimmt er ein Zusammenarbeiten von Vater 
und Söhnen an bei den Epitaphien zu Lübeck, Heilsbronn, Er- 
furt und Wittenberg. 

Die Ansichten über Leben und Wirken der einzelnen Mit- 
glieder der Erzgiefserfamilie Vischer sind, wie wir aus dem Mit- 
geteilten erfahren, sehr verschieden, so dafs es unmöglich ist, 
aus der bisherigen Litteratur von dem Altmeister Peter Vischer 
ein feststehendes, klares Bild zu gewinnen. Kann man aber 
einen gewaltigen Berg wegen seiner Schroffheit nicht beim 
ersten Versuch erklimmen, so wird die Mühe sicher reich belohnt. 



wenn wir einen Nachbarberg erklettern, von dessen Gipfel aus 
wir den noch unbezwingbaren Riesen studieren, ihn als einen 
wesentlich anderen erkennen werden, als vom Thale aus, von 
wo wir nur zu besonders gesegneten Stunden sein sonst um- 
wölktes Haupt erblicken. In ähnlicher Absicht wage ich es, 
Leben und Schaffen des jüngeren Peter zu erforschen, um da- 
durch den Schlüssel zum Verständnis des Altmeisters zu erlangen. 
Um aber die Schwierigkeiten im Überblicken einer so verwickel- 
ten Familienverwandtschaft wenigstens etwas zu erleichtem, sei 
hier zunächst ein Stammbaum der Vischer entworfen und bei- 
gefügt: 
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IL Medaillen. 



Gegen den Ausgang des ersten Jahrzehnts des XVI. Säcu- 
lums begannen in Nürnberg die Medaillen in die Mode zu 
kommen. Den Anstols dazu gab die italienische Sitte, dafe der 
einzelne sein Porträt auf Medaillen nachbilden liefe, um es 
Freunden als Erinnerungsgeschenk zu geben, Niederstehenden 
als Beweis besonderer Gunst zu überreichen. Es ward diese 
Sitte veranlaßt durch das Bemühen, die Individualität des Por- 
trätierten hervorzuheben, diesem ein nicht so rasch verschwin- 
dendes Denkmal seines Lebens zu setzen. Die Renaissance zeigte 
sich auch darin, dafe die Kinder jener Zeit bestrebt waren, das 
Horazische non omnis moriar, wenngleich in anderer Weise, von 
sich sagen zu können. 

Durch den regeln Verkehr zwischen Italien und Nürnberg, 
durch die Reisen patricischer Kaufleute nach Venedig, durch 
den Aufenthalt patricischer Studenten in den oberitalienischen 
Universitätsstädten, besonders in Padua, wurde neben manchen 
anderen Neuheiten auf dem Gebiete der Kunst und Wissenschaft 
auch die welsche Sitte der Medaillenanfertigung, der Medaillen- 
verschenkimg in die für alle Modeerscheinungen geneigte Stadt 
Nürnberg gebracht. t)afs die Nürnberger, die Bewohner der 
damaligen süddeutschen Grofestadt, für alles Fremde leicht 
empfanglich waren, erwähnt ja schon Celtes. Aber wurde auch 
in Nürnberg von Italien aus dieser neue Zweig des Kunsthand- 
werkes hervorgerufen, so stand er doch keineswegs unter italie- 
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nischem Einflüsse. Rein deutsch schufen die Medailleure, und 
g-erade darum, weil ihre Arbeiten so recht das Gepräge des 
Ursprünglichen, Selbständigen tragen, stehen sie mit Fug und 
Recht den Italienern ebenbürtig zur Seite. Es ist allbekannt, 
dals die beiden Städte Augsburg und Nürnberg in der fast ein- 
undeinhalb Jahrhundert umfassenden Blütezeit der Medaillen- 
darstellung tonangebend waren. Sie blieben in fortwährender 
Fühlung mit Italien, sie akklimatisierten die welsche Mode bei 
sich, sie konnten tüchtige Künstler dauernd beschäftigen, ja, sie 
vermochten diesen sogar noch Bestellungen von auswärtigen 
Fürsten und Herren zu verschaffen. Wenn selbst ein Albrecht 
Dürer sich einigemale mit diesem Zweige plastischer Kunst 
beschäftigt hat, wenn die Höchsten und Vornehmsten des deut- 
schen Reiches in den beiden Städten Medaillen haben giefsen 
lassen, so verdienen diejenigen Männer besondere Berücksich- 
tigung und Wertschätzung, welche zuerst in Deutschland der 
Medaillenherstellung sich zuwandten. 

Trotz der sehr innigen Verbindung mit den transalpinen 
Ländern, trotz der Nähe derselben stammen doch die ersten aus 
Augsburg bekannten Medaillen aus dem Jahre 1522 (Philipp des 
Hans Dollinger), während in dem weiter nördlich gelegenen 
Nürnberg die früheste bis jetzt bekannte Medaille schon im 
Jahre 1507 gegossen wurde. Auf ihr ist ein Hermann Vischer 
dargestellt; derselbe findet sich auch auf einer Medaille aus dem 
Jahre 151 1; während auf einer solchen von 1509 ein Peter Vischer 
sich selbst nennt. 

Kein Zweifel, dafs diese drei Medaillen von Peter Vischer 
dem Jüngeren herrühren/) Kein Zweifel femer, dafs dem 
jüngeren Peter Vischer die Ehre gebührt, für den ersten Nürn- 
berger Medailleur zu gelten. 

Die früheste Medaille (Fig. i), aus dem Jahre 1507 stam- 
mend,^) ist besonders interessant Während nämlich die meisten 
Medaillen aus der Anfangsperiode, darunter selbst die beiden 
anderen Vischerschen von 1509 und 151 1, nur auf einer Seite ein 
Relief tragen , auf der Reversseite dagegen entweder glatt sind 
oder eine kiu-ze Aufschrift aufweisen, ist die von 1507 auf beiden 
Seiten mit Reliefs geschmückt. Die Umschrift lautet: 
HERMANVS • VISCHER • M • CCCCCVII • f 
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Das Gesicht ist nach links gewendet. Die Reversseite erinnert 
an Darstellungen auf antiken Münzen. Möglicherweise gab eine 
solche die Veranlassung zu dem Relief, dessen Bedeutung und 
dessen Beziehungen auf den vorseitig porträtierten Hermann 
Vischer völlig unerklärlich sind: Zwischen zwei starken, dabei 
niedrigen Säulen, welche einen Bogen zu tragen scheinen, schreitet 
eine verhältnismäfsig zu grofse, etwas gedrückte, unbekleidete 
Mannsfigur vorwärts. Mit der Linken hält sie eine Stange (wohl 
einen Speer bezeichnend), mit der Rechten greift sie nach einem 
am Boden stehenden Schilde. Der Körper stützt sich auf das 
rechte Bein, indessen der linke Fufs nach vorwärts gesetzt ist. 
Eine ähnliche, nur lebendigere Gestalt findet sich auf der von 




Fig. I. Medaille vom Jahre 1507» 

A. Erman einem unbekannten Augsburger Holzschnitzer zuge- 
schriebenen Medaille des Elogius Honnu vom Jahre 1524,"*) während 
Emile Molinier „Les plaquettes" I. Nro. 84 die Erfindung dieses 
oft verwendeten Reliefs dem Florentiner Agostino di Duccio, 
1418 — 1481, zuspricht. Ob nun bei der Vischerschen Medaille 
von 1507 ein antikes oder ein, im Sinne der Antike entworfenes, 
italienisches Vorbild benützt wurde, wage ich vorerst bei den 
dürftigen Hilfsmitteln, welche mir in diesem Falle zu Gebote 
stehen, nicht zu entscheiden. 

Derselbe Hermann Vischer ist nochmals porträtiert auf der 
Medaille vom Jahre 1511 ^) (Fig. 2). Hier ist der Kopf nach rechts 
gewendet. Durch den gröfseren, freien Raum zwischen dem Por- 
trät und der Umschrift ist ein gewisses Gedrücktsein vermieden 
und im Gegensatze zu der Medaille von 1507 ein wirkliches 
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Kunstwerk geschafFen worden. Die Umschrift ist ohne jeden 
Punkt und lautet: 

HFRMANO VISCHER AN 1511 

Dafe es zweimal derselbe Hermann Vischer ist, welcher por- 
trätiert worden, lehrt ein Blick auf die beiden Medaillen. Die 
Ähnlichkeit der Köpfe ist frappant; nur hat der Modelleur 
anno 1507 nicht ohne eine gewisse Zaghaftigkeit gearbeitet, 
während er anno 151 1 zu einer bedeutenderen künstlerischen 
Freiheit und Sicherheit gelangt ist. Dafs aber beide Medaillen 
von einem und demselben Künstler stammen, ist sehr klar. 





Fig. 2, Medaille vom Jahre 15 ii. Fig. 3. Medaille vom Jahre 1509. 

Dafür spricht die gleichmäfsige Behandlung des Haares, das 
gleichmäfsige Hervorheben des Charakteristischen, z. B. der 
Lippen, der Nase, des scharf in die Ferne gerichteten Auges u. a. 
Ist es somit unleugbar, dals die beiden Medaillen von 1507 
und 1511 einer und derselben Persönlichkeit gelten, femer dafs 
sie von einem und demselben Künstler angefertigt wurden, so 
ist die Verwandtschaft zwischen den Medaillen von 1509 und 
1511 eine so auffallende, dals eigentlich eine jede Beweisführung 
unnütz wäre. Die Medaille von 1509 (Fig. 3) ist, wie die von 
1507, kreisförmig von folgender Aufschrift umschlossen: 

EGO petr:) vischer mevs alter 

22 ANO 1509 
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Der nach rechts gewendete Kopf zeigt die gröfste Ähnlichkeit 
mit dem des Hermann Vischer aus dem Jahre 151 1, eine Ähnlich- 
keit nämlich, wie sie nur zwischen leiblichen Erudem bestehen 
kann. An der Büste sieht man noch die rechte Achsel und 
einen Teil des Rückens. Der Hals ist lang und zeigt, wie bei 
Hermann Vischer 151 1, den sogenannten Adamsapfel, während 
das lockige, ebenfalls wie bei Hermann Vischer in die Stirn 
fallende Haar von einem nur leise angedeuteten Barett bedeckt 
ist. Auch hier ist dieselbe künstlerische Auffassung wie bei 
den zwei sphon besprochenen Medaillen zu erkennen. Kein 
Zweifel also, dafs alle drei von dem nämlichen Manne herrühren. 
Kein Zweifel femer, dafs Hermann und Peter Vischer Brüder 
waren. Kein Zweifel endlich, dafe beide die Söhne des grofsen 
Altmeisters waren. Dafs aber Peter Vischer der Jüngere diese 
drei Medaillen modellierte und gofs, dafe er somit, solange die 
Wissenschaft keinen Vorläufer in Nürnberg findet, der erste 
grolse Nürnberger Medailleur war, beweist uns die merkwürdige 
Fassung der Inschrift (1509) mit ihrem Gemenge von lateinisch 
und deutsch. Von einer ähnlichen Inschrift werden wir später 
bei einem anderen Werke des jüngeren Peter Vischer zu 
sprechen haben. (S. 29, No. 11.) 

Trotzdem die Inschrift der Medaille von 1509 bekannt war, 
wurde bisher von unseren Kunsthistorikern zur Bestimmung 
des Geburtsjahres des jüngeren Peter Vischer das Subtraktions- 
exempel noch nicht gerechnet. Und doch ist das Resultat un- 
gemein wichtig, da es viele für wahr angesehene Behauptungen, 
unhaltbar macht, als irrig bezeichnet. Im allgemeinen huldigt 
man der Ansicht, der ältere Peter Vischer habe erst als an- 
gehender Meister, also 1488 oder 1489 geheiratet; ja, auf Grund 
einer Urkunde vom 4. Okt. 1490, in welcher Hans Grefe seiner 
Tochter Margaretha, der Gemahlin unseres Altmeisters, den ihr 
für die Hochzeit geliehenen grünen Mantel u. s. w. schenkt, be-» 
haupten einige Historiker, imter ihnen Lübke, Vischer habe erst 
im Jahre 1490 geheiratet. Alle diese Ansichten sind falsch, 
selbst die eben genannte Schenkungsurkunde beweist nichts im 
Vergleich zu der Inschrift der Medaille von 1509. Dort sagt 
Peter der Jüngere ausdrücklich: „mevs Alter 22 Ano 1509". 
Diese Angabe mufs uns genügen. Er ist somit anno 1487, im 
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Sterbejahre des Grofsvaters, geboren. Aber wohlgemerkt! er 
war nicht der älteste Sohn. Denn NeudörfFer, der Nürnberger 
Vasari, welcher gerade zehn Jahre jünger war als Vischers 
gleichnamiger Sohn, nennt von den Söhnen den Hermann zuerst 
und setzt noch hinzu: ,J)ieser Hörmann ist jetzt berühmten 
Peter Vischers Eltester Sohn**.^ Der älteste Sohn wurde also 
nach dem bei seiner Geburt noch lebenden Grofsvater benannt 
Es ist somit klar, dafs Peter Vischer der Ältere einige Jahre, 
bevor er Meister wurde, Familienvater war, und dafs seine Ver- 
mählung etwa im Jahre 1485 stattgefunden hat. 

So begegnen wir zweimal derselben Thatsache, dafs die 
beiden Peter Vischer, der Vater und der Sohn, vor der An- 
fertigung ihres Meisterstückes schon lange verheiratet waren. 
Der Vater konnte 1489 ohne Anstand Meister werden, bei dem 
Sohne wurde 1527, wie wir noch genauer erfahren werden, Ein- 
spruch erhoben, weniger wegen seiner vorzeitigen Verehelichung 
als wegen seiner exclusiven Künstlerstellung, derzufolge er die 
Vorschriften der Rotschmiedsinnung wenig beachtete. In den 
Zeiten der beiden Vischer krystallisierte sich das Nürnberger 
Handwerksrecht, und in dem von Stockbauer benützten Perga- 
mentcodex im Nürnberger Kreisarchiv, „Aller Hanndthwerk u. s. w. 
anno 1535** finden wir manche Bestimmungen, gegen welche der 
jüngere Peter verstolsen haben mag. So u. a. diejenige, dafs 
der Gesell auf dem Rotschmiedshandwerke, der sich verheiratete 
und Hochzeit hielt, ehe er seine vier Lehr- und sechs Gesellen- 
jahre würde erstanden haben, dadurch das Meisterrecht verwirkt 
haben und zu den Meisterstücken nicht mehr zugelassen werden 
sollte, sondern ein Stuckwerker bleiben und das Stuckwerk in 
seinem eigenen Zins und nicht in des Meisters Haus arbeiten 
sollte. 

Noch in anderer Hinsicht ist die Medailleninschrift wichtig 
und geeignet, weitere, bisher geltende Ansichten zu berichtigen. 
So hält Bode, „Gesch. der deutsch» Plast.", den Hermann Vischer 
für den einzigen Sohn der Margaretba Grofs, während er für 
die Mutter der übrigen vier Söhne, Peter, Hans, Jakob, Paul, 
die dritte, um 1496 geheiratete Frau erklärt, welche ebenfalls 
^largaretha hiefs und 1522 starb. Diese Ansicht ist, soweit sie 
den jüngeren Peter betrifft, unrichtig. Aber auch für die übrigen 
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drei Söhne scheint sie mir allzu hypothetisch zu sein. Ich halte 
vielmehr dafür, dafs der dritte Sohn, Hans der Giefser, nach 
seinem Grofsvater mütterlicherseits, dem schon erwähnten Hans 
Grofs benannt wurde, dafs sein Geburtsjahr 1488, 1489 oder 1490 
sei. Diese drei älteren Söhne, Hermann, Peter, Hans, wurden 
in erster Ehe geboren, waren leibliche Brüder und die geistigen 
Erben ihres Vaters, während die beiden jüngeren Söhne, Jakob 
und Paul, im Vergleich zu ihnen unbedeutendere Naturen ge- 
wesen sein mögen. 





III. Peter Vischer der Jüngere in Oberitalien. 



Am Ende des XV. und am Anfange des XVI. Jahrhunderts 
lebte in Nürnberg eine Reihe humanistisch gebildeter Männer. 
Ich nenne von ihnen nur . Dr. Hartmann Schedel und Sebald 
Schreyer. Letzterer, am 8. Juni 1446 geboren, ein sehr ver- 
mögender, dabei kinderloser Herr, war ein Freund der Wissen- 
schaften und Künste. Besonders ist seine intime Freundschaft 
mit dem Sohne des Mainthaies, Conrad Celtes, bekannt.^) Sebald 
Schreyer, der am Ostchore der St. Sebalduskirche durch Adam 
Krafft eine Grablegung Christi errichten liefs,^) gab die Ver- 
anlassung zu einem für jene Zeit gewaltigen Werke, zu der be- 
rühmten Schedeischen Weltchronik. "**) Schedel in Padua (1463 
bis 1466) gründlich vorgebildet, bekannt durch seine zahlreichen, 
eigenhändig geschriebenen, jetzt in München autbewahrten 
Bücher, in denen er uns manchen italienischen Stich erhalten 
hat, lebte von 1484 — 1514 als Arzt in Nürnberg. Er schrieb das 
erste deutsche, universalhistorische Werk, das in lateinischer 
und deutscher Sprache verbreitet wurde. Den Druck besorgte 
der bedeutende nürnbergische Buchdrucker Anton Koberger. 
Am 29. Dez. 1492 schlössen Sebald Schreyer und sein Schwager 
Sebastian Cammermeister mit Michael Wolgemut und dessen 
Stiefsohn Wilhelm Pl^denwuriF einen Vertrag, demzufolge 
letztere das Werk mit Holzschnitten schmücken und dieselben 
nötigen Falles illuminieren sollten. Das Verbreitungsgebiet der 
Chronik war für die damalige Zeit sehr grofs. Die Abrechnung 
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vom 22. Juni 1509 belehrt uns darüber. Laut derselben wurde 
das Werk verkauft, um nur die entfernteren Städte zu nennen, 
in Lübeck; in Paris, Lyon; in Genua, Florenz, Bologna, Venedig*; 
in Wien, Prag, Krakau, Breslau, Posen und Danzig. An allen 
diesen Orten verkauften fast ausschliefelich deutsche Buchhändler 
die Chronik und trugen dazu bei, deutschen Geist und deutsche 
Kunst unter Romanen wie Slaven bekannt zu machen. Ein 
Erfolg, dessen sich nur wenig moderne, deutsche Bücher rühmen 
können. Die erwähnte Abrechnung vom 22. Juni 1509 ist aber 
noch aus einem anderen Grunde ungemein wichtig. Bode sagt 
„Gesch. d. deutsch. Plastik", S. 157: ,J!«Jach dem Verständnis, mit 
dem hier nicht nur die Formen, sondern auch der Geist der 
italienischen Renaissance aufgenommen ist, möchte ich glauben, 
dafe Peter Vischer (gemeint ist an dieser Stelle der Sohn) Italien 
gesehen und dort seine Studien gemacht hat.** 

Diese Vermutung Bodes kann ich nun bestätigen. In 
Thausing, „Albrecht Dürer" fand ich S. 51 die Notiz, „dafe die 
Schedeische Weltchronik laut einer Urkunde vom 22. Juni 1509 
in Italien, namentlich in Como, Mailand, Genua, Florenz, Bologna 
starken Absatz gefunden habe, teils durch die Vermittlung des 
Nürnberger Kaufmanns Anton Kolb in Venedig, teils reiste 
dort zur Besorgung der Verkäufe ein Peter Vischer von Stadt 
zu Stadt, der aber wohl kaum mit dem Nürnberger Erzgie&er 
ein und dieselbe Person sein dürfte." Letztere Ansicht war 
glaubwürdig, weil nachgewiesen ist, dafs der ältere Peter Vischer 
in jener Zeit in Nürnberg weilte, und weil er kaum eine 
solche Reise unternommen haben würde. Dann erinnerte ich 
mich aber der grolsen Kluft zwischen dem Sebaldusgrabe und 
den vorhergehenden Werken; ich dachte an den mächtigen 
Einflufs der italienischen Renaissance auf den Meister, und zwar 
anfangs der oberitalienischen, seit 1515 auch der florentinisch- 
römischen. Der Einfluüs der letzteren wird durch eine Romreise 
Hermann Vischers klar; zur Begründung der ersteren zog man 
oberitalienische Stiche und namentlich den Proteus jener Epoche, 
den Jacopo di Barbarj vulgo Jakob Walch heran. Wer aber 
nur einigermafsen die Werke der Vischer studiert hat, kann sich 
des Eindruckes nicht erwehren, dafs diejenigen nach 1507 nun 
und nimmer allein durch italienische Stiche beeinflufst sind. 



— i6 — 

sondern dafs die Meister oder einer derselben an Ort und Stelle 
die oberitalienische Frührenaissance studiert und vereinzelte 
Überreste des Altertums eingehend untersucht haben. Zu der- 
selben Ansicht gelangte ja auch, wie wir gesehen haben, Bode. 
So wurde ich zu eingehenderer Prüfung der Urkunde vom 
22, Juni 1509 geführt und kam zu der Überzeugung, dafs hier 
nur von Peter Vischer dem Jüngeren die Rede sein könne. Die 
schon besprochene Medaille nun, welche ebenfalls aus dem Jahre 
1509 stammt, gab mir sein bisher unbekanntes Geburtsjahr an. 
Mit neunzehn Jahren unternahm Albrecht Dürer Wanderungen, 
und Peter Vischer der Jüngere, der, wie wir noch sehen werden, 
ein echter Künstler war, sollte nicht in gleichem Alter, einige 
Monate jünger oder älter als jener, in die Fremde gewandert sein? 

Aber, könnte man fragen, was hatte der junge Erzgiefser 
mit dem Verkaufe der Schedeischen Weltchronik zu thun? Wie 
sollte er das Vertrauen eines Sebald Schreyer, eines Michael 
Wolgemut gewonnen haben? Sebald Schreyer war, ich wage 
nicht zu sagen ein Freund, doch ein langjähriger Bekannter 
imd Gönner der Familie Vischer. Bei der Ausfertigung gericht- 
licher Urkunden, welche den Altmeister betrafen, war er öfters 
als Zeuge zugegen.") Als der Altmeister 1506 in seiner neuen 
Behausung auf der Lorenzer Stadtseite eine eigene grofse Giefe- 
hütte baute — bisher benützte er für gröfsere Werke die 
städtische Giefshütte unter dem weifeen Turme — und ein Haus 
hinzukaufte, mulste er um die Einwilligung des Sebald Schreyer 
nachsuchen, „dess die Eigenschaft war**."^) Als in dem nämlichen 
Jahre das 1361 eingerichtete Uhrwerk mit dem sogenannten 
„Männleinlaufen" an der Frauenkirche abgebrochen wurde und 
neu ersetzt werden sollte, befanden sich in der zu diesem 
Zwecke berufenen Kommission unter anderen „SeboUt schreier, 
Meister Petter Viescher, Rottschmidtt**.'^) Am 14. Mai 1507 
fafsten die Kirchenpfleger und Kirchenmeister von St. Sebald, 
unter ihnen Schreyer, den Beschlufs, „des heiligen Himmels- 
fürsten St. Sebalds Sarg mit Gottes Hilfe und dem Almosen 
frommer Menschen durch Meister Peter Vischer aus Messing 
machen zu lassen". 

Ich glaube, den Beweis für eine intimere Bekanntschaft 
Schreyers mit dem Altmeister geliefert zu haben. Es ist auf 



— 17 — 

Grund derselben leicht erklärlich, dafs Schreyer den jüngeren 
Peter Vischer in der väterlichen Werkstätte als einen strebsamen 
Jüngling- erkannte und ihn zu fördern suchte. Die Schedeische 
Weltchronik kommt uns auch in den Sinn, wenn wir bei Neu- 
dörffer über Peter den Jüngeren lesen. An späterer Stelle werde 
ich von einer Aussage dieses Schriftstellers über Peter den 
Jüngeren eingehender reden müssen, hier will ich nur den Wort- 
laut anführen und einige kurze Bemerkungen hinzufügen. Neu- 
dörffer sagt: „hat seine Lust in Historien und Poeten zu leisen, 
daraus er dann mit Hülf Poncratzen Schwenters viel schöne 
Poeterey aufrife und mit Färblein absetzt". 

War nicht die Weltchronik eine Historie? -Erinnert nicht 
der Ausdruck „daraus er viel schöne Poeterey aufrifs und mit 
Färblein absetzt" an das Verfahren, wie Wolgemut und Pleyden- 
wurff die Chronik illustrierten und illuminierten? Peter der 
Jüngere war eine vielseitige Künstlernatur. In erster Linie frei- 
lich war er Rotschmied und hatte wohl schon, als Sprosse einer 
alten Handwerkerfamilie, von frühester Kindheit an Theorie und 
Technik seines Gewerbes mit einer gewissen Leichtigkeit gelernt. 
Aber weder ihm, noch seinem Vater genügte der Handwerker- 
beruf: wie letzterer an Sonn- und Feiertagen mit seinen Freun- 
den Krafft und Lindenast zusammenkam, um sich mit ihnen, 
gleich strebsamen Lehrjungen im „Aufreifsen" zu üben, wie er 
also seine freie Zeit dazu verwendete, sich im Zeichnen und Ent- 
werfen in der Übung zu halten, so dürfte auch der Sohn zu 
seiner weiteren Ausbildung aulserhalb der väterlichen Werk- 
stätte gearbeitet haben. Um aber im Zeichnen, Malen, Holz- 
schnitzen, den drei für seinen Beruf hochwichtigen Faktoren, 
sich noch mehr ausbilden zu können, wird er, in Nürnberg wenig- 
stens, kaum eine bessere Schule gefunden haben als das Atelier 
und die Holzschnitzerwerkstätte Wolgemuts (1434-^1519). Ich 
will den jüngeren Peter Vischer nicht zu einem „Schüler" 
Wolgemuts stempeln; er war vor allem der Schüler seines 
Vaters; aber die angeführte Stelle bei Neudörffer spricht dafür, 
dafs er das Illustrieren und lUiuninieren kannte, und es ist nicht 
unmöglich, dafs er es bei Wolgemut, wenn auch nicht erst lernte, 
doch eifriger und aus anderen Veranlassungen als daheim betrieb. 

Wenden wir uns nun der Urkunde selbst zu. ^^) Ich führe 

Seeger, Peter Vischer der Jüngere. 2 
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diejenigen Stellen, welche Peter Vischer betreffen, hier an und 
verändere lediglich die Interpunktionen nach den bei uns gelten- 
den Regeln: 

,Jtem mer ist ine darzu worden, auch nach dem lofs getailt, 
die pucher, so gen meyland imd kumo geschickt vnd von den- 
selben noch vnuerechent sind, ausserhalb des, so daran bezallt 
vnd dauor in Rechnung kumen ist Nemlich: Jorigen Eyselein 
gen Meyland geschickt: latein, Räch (= ungemalt), vngebunden 
44 pucher; mer: Eingebunden, Roch, latein, drey, vnd eingebun- 
den, gemalt, latein ein puch. Daran hat er geantwurt peter 
Vischer zu meyland, so den gemelten Vischer hie verrechet hat, 
einundzwaintzig guldin sechs pfundt 772 ^. So hat Peter Vischer 
zu kumo vnd meyland gelassen von puchem, so er mit im ge- 
furt hat vnd vnuerkaufft sind gewesen: latein, Roch, vngebunden 
himdert vnd neunundsechzig vnd teutsch. Roh, vngebimden eylff 
pucher; mer: latein. Roh, eingebunden acht vnd latein, gemalt, 
eingebunden drey pucher. Davon hat der, dem Vischer die be- 
volhen hat, verkauften vnd gelost, auch zalt, so auch verrechet 

ist, für zehen guldin Reinisch. Iheronimus Rotmunden 

geschickt gen Genua: lat. Roch, vngebunden zwenundzwaintzig, 
lat. Roch, Eingebunden ein vnd lat. gemalt, eingebimden ein 
Cronicka, Daran hat er Petern Vischer zu gena geantwurt vier 
guldin Rh., acht pfundt" 

Aus den angeführten Stellen ergibt sich deutlich, dafe der 
hier genannte Peter Vischer kein Buchhändler von Profession 
war. Er brachte anscheinend neue Bücher nach Italien, kassierte 
in den aufgeführten Städten die Gelder ein und legte in Nürn- 
berg davon Rechnung ab. Anders verhielt es sich mit Anton 
Kolb, welcher als Kaufmann in Venedig lebte. "^) Dieser war 
Geschäftsmann und verkaufte als solcher die Chronik zu eigenem 
Nutzen. Vischer hingegen scheint nur für einige Zeit in Ober- 
italien gewesen zu sein, mit dem Auftrage, neue Bücher dorthin 
zu bringen und das Guthaben der Schreyer-Wolgemut bei den 
einzelnen Agenten zu erheben. Bei den Verhältnissen der da- 
maligen Zeit ist es ganz natürlich, dafs die beiden nümbergischen 
HauptxmtQmehmer die Gelegenheit freudig aufgriffen, als Peter 
der Jüngere willens war, nach Oberitalien zu wandern, und dafe 
sie ihm einen Auftrag erteilten, der ihm Kosten und Art der 
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Reise wesentlich erleichterte. So etwas gar Merkwürdiges war 
•der Entschlufe Vischers, nach Oberitalien zu gehen, sicher nicht. 
Wenn — abgesehen von seiner Wanderlust als Dichter — der 
Schustergeselle Hans Sachs soweit in Deutschland herumkonunen 
Iconnte, wenn ein Albrecht Dürer nach Colmar und Venedig 
wanderte, warum soll Peter Vischer der Jüngere, der Sprosse 
•einer Künstlerfamilie, nicht auch nach Oberitalien gewandert 
sein? Soll er, dessen Vater mit den Vornehmsten seiner Zeit in 
Verbindung stand, dessen Haus Gelehrte, wie Cocleus, gelegent- 
lich aufsuchten, ohne Ahnung von dem Kunstfrühling jenseits 
der Alpen geblieben sein? Soll es ihn nicht hinuntergezogen 
haben nach der Heimat des Schönen, wie es seine patricischen 
Landsleute hinimterzog nach dem Lande der Klassiker? Nun 
ist aber der in der Urkunde genannte Peter Vischer unbedingt 
*ein Nürnberger, da von ihm als von einem allgemein bekannten 
Manne gesprochen wird; aufserdem legte er in Nürnberg Rech- 
nung ab, wobei es doch kaum glaublich ist, dals ein Auswärtiger 
des gleichen Namens für die Schreyer-Wolgemut, die keine 
-eigentlichen Kaufleute waren, als Geschäftsreisender nach mo- 
derner Anschauung gearbeitet hätte. 

Aber es giebt noch andere Thatsachen, die mit der Urkunde 
zusammen eine oberitalienische Reise des jüngeren Peter Vischer 
^ur Gewifsheit machen: die drei oben erwähnten Medaillen; vor 
-allem diejenige aus dem Jahre 1507 mit der antikisierenden 
Reversseite. Die italienische Sitte der Medaillen lernte er eben 
in der Lombardei kennen; hier fand er auch für die Reversseite 
«in antikes Vorbild, oder er eignete sich die Darstellung eines 
Agostino de Duccio an. Soll ich noch einen weiteren Beweis 
für seinen Aufenthalt in Oberitalien anführen, so verweise ich 
auf die vier klassisch schönen Plaquetten mit Orpheus und 
Eurydike (Berlin, Hamburg; St. Paul; Paris bei Dreyfus), vier 
Plaquetten, welche gar viele italienische an Schönheit und Groß- 
artigkeit der Komposition übertreffen, und zu denen die Idee 
nur in Oberitalien, dem Heimatlande der Plaquetten und des 
Idassischen Stiles, gefafst werden konnte. Ferner, kann die auf- 
fallende Metamorphose des Planes zum Sebaldusgrabe, dieser 
Übergang zur Frührenaissance, lediglich durch den Einflufs ober- 
italienischer Stiche erklärt werden? Nimmermehr! Auch hierzu 
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gab ein Aufenthalt in Oberitalien den Anstols. Wir werden 
später sehen, dafs gerade von 1508— 15 12 am Sebaldusgrabe mit 
einem wahren Feuereifer gearbeitet wurde, dals die Vischer das 
Werk im Sinne der oberitalienischen Frührenaissance schmückten 
wie es niemals mit Hilfe von Stichen hätte geschehen können 
Wir erkennen an dem in jener Zeit Geschaffenen die glühende 
Begeisterung eines Mannes, der eben das Paradies der damaligen 
Kunst gesehen. Vielleicht ward die Reise aus zwei Gründen 
von Schreyer, wenn nicht angeregt, so doch unterstützt, einmal 
im Interesse des Chronikuntemehmens, sodann um an Ort und 
Stelle die Renaissance studieren zu lassen, in deren Sinne das 
Sebaldusgrab ausgeführt werden sollte. 

Wann mag nun Peter Vischer diese oberitalienische Reise 
unternommen haben? Die Urkunde gibt hierfür kein Datum 
an, aus ihrem ganzen Inhalt aber geht hervor, dals die Reise 
nach 1499 und vor 1509 fallt. Nur bei Anton Kolb sind zwei 
Jahre erwähnt: anno 1499 rechnete er mit den Schreyer- Wol- 
gemut ab, dann kam, in ähnlicher Eigenschaft wie Peter Vischer, 
ein Hans Geiger nach Venedig, der den Restbetrag bei Kolb 
erhob imd in Nürnberg anno 1508 Rechnung davon ablegte. Ich 
vermute, dafs die Nürnberger Unternehmer schon lange vor 1508 
sich mit dem Gedanken getragen haben, die Geschäfte abzu- 
wickeln und die am 22. Juni 1509 erfolgte Abrechnung und Aus- 
teilung der Aktiva und Passiva vorzubereiten. Läfst uns auch 
die Urkimde im Stich bei der Frage nach der Zeit der Reise 
innerhalb des angegebenen Jahrzehnts, so geben die Kunstwerke 
die Antwort: Der Beginn der Reise mag durch die Medaille von 
1507 festgesetzt werden; das Modell zu letzterer fertigte er wohl 
in Italien selbst, von wo er ca. 1508 wieder heimkehrte. Vgl. 
auch X. 

Wie aber kam Peter Vischer nach Oberitalien? Zog er auf 
der alten Handelsstrafee von Nürnberg über Nördlingen nach 
Augsburg? Jedenfalls; denn Augsburg bot dem jungen Gesellen 
viel Lemenswertes. Doch auf welchem Wege überschritt er die 
Alpen? Reiste er über den Fempals nach Verona und von da 
aus westwärts nach Como? Reiste er von Augsburg nach 
Lindau; fuhr er über den Bodensee, kam er nach Luzem, zog 
er über den St. Gotthard? Wir wissen es nicht; doch möchte 
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ich in Hinblick auf die Reihenfolge der Städte, in denen er 
weilte, den letzteren Weg annehmen; denn Como-Mailand- Genua, 
es waren und sind heute noch die wichtigsten italienischen 
Städte der Gotthardlinie. 

Man hat bisher, wie schon erwähnt, von einem Einflüsse des 
Jacopo di Barbarj auf die Familie der Vischer gesprochen. Ich 
glaube, dafe man diesen Venetianer allzu überschätzt und seinen 
Stichen zuviel Erfolg einräumt; ich halte ihn für einen soge- 
nannten Lückenbüfeer, bestimmt, dunkle Stellen im Leben und 
Schaffen Nürnberger Künstler einigermafsen zu erklären. Die 
verschiedenen Abhandlungen, welche ich über diesen maitre au 
caduc6e durchstudiert habe, *^; haben mich in dieser Ansicht be- 
stärkt. Wenigstens ist sein Einflufe auf die Vischer ein äufserst 
geringer gewesen, wobei jedoch keineswegs bestritten werden 
soll, dafs Stiche Barbarjs in der Giefshütte Vischers bekannt 
waren. Kein Nürnberger Bildhauer, kein Nürnberger Maler hat 
die oberitalienische Frührenaissance so tief aufgefalst, so ver- 
ständnisvoll in ihrem Sinne geschaffen, als die beiden Peter 
Vischer, namentlich der Jüngere, welcher selbst über die Alpen 
gewandert war und in Italien aus denselben Quellen geschöpft 
hatte, wie der maitre au caduc6e; daher mögen manche Figuren 
Vischers an solche auf Stichen Barbarjs erinnern. 

In Como befand sich Peter mitten im Schaffen und Wirken 
der Frührenaissance. Die Fassade des Doms war schon teil- 
weise hergestellt „im Stile der dekorationsfrohen üppigen Früh- 
renaissance". '^ Im rechten Seitenschiffe desselben Domes war 
1492 ein Altar vollendet worden, an welchem Lübke für das 
Wertvollste „die überschwänglich reichen, ornamentalen Reliefs" 
hält, „welche gröfstenteils antiken Inhalt zeigen: schon am Sockel 
beginnen Kentauren, Thaten des Herakles, römische Opferhand- 
lung, dann kommen Genien, Kaiserbildnisse, Seepferde, auf 
welchen Eroten reiten u. dergl. in reichster Fülle und Abwechse- 
lung." Wie tief sich das Alles dem jungen Künstler einprägte, 
erkennt man an seinen Werken, über welche wir noch eingehen- 
der zu reden haben. Auch die Denkmäler der beiden Plinius, 
nach 1498 entstanden, ^^) mit ihrem antikisierenden Schmucke 
mögen den strebsamen Vischer angezogen haben. Ebenso wird 
er nicht achtlos an dem 1491 begonnenen Südportale des Domes 
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vorübergegangen sein, dessen Arabesken, dessen kämpfende 
Tritonen und Nereiden so sehr zum Studium reizen mufsten. 

Von Como führte den Künstler sein Weg durch den lachen- 
den Garten der lombardischen Tiefebene nach der Metropole 
Oberitaliens, nach Mailand. Die Fülle der Kunstwerke, welche 
er hier traf, war noch xun vieles reicher als in Como. An das 
Sebaldusgrab, mit dessen Ausführung der Vater 1507 betrau 
ward, dessen Ausführung ein Lieblingswunsch des Altmeisters 
war, wie uns der bekannte Entwurf von 1488 zeigt, mag der 
Sohn beim Anblick des Marmorsarkophags des Petrus Martyr 
in der Kapelle des Heiligen in St. Eustorgio erinnert worden 
sein. Die Plastik und die Architektiu* mufsten ihn überhaupt 
in Mailand lebhaft anregen. Ich führe nur einzelne Werke an^ 
die uns Modernen noch fesseln, die aber auf einen Künstler, der 
wie Vischer in der nordischen Richtung herangebildet worden 
war, gleich einer Offenbarung gewirkt haben werden. Wie mag 
er bewundernd vor S. Maria della Grazie gestanden sein! Vor 
dem Ospedale grande! vor diesem Gebäude, an welchem neben 
manchen Anklängen an die Gotik doch schon die Renaissance 
mächtig zum Durchbruche kommt. Gar nicht zu re<ten von dem 
Dome mit seinem Skulpturenreichtumel Auch die Werke der 
Mailänder Maler jener Zeit werden einen tiefen Eindruck auf 
den deutschen Bildner gemacht haben. Sah er dann vollends 
das Abendmahl Lionardos da Vinci im Refektorium des Klosters 
von S. Maria della Grazie (1496 — 1498 ausgeführt), so mufste 
seine Seele erfüllt worden sein von einer tiefen, nimmer er- 
löschenden Liebe zur Kunst. 

Aber noch weiter zog unser Künstler nach Süden; sein 
Weg führte ihn an der Certosa von Pavia vorüber, diesem über- 
reichen Denkmale norditalischer Frührenaissance, und auch hier 
hielt er inne, um sich zu erfreuen an dem Schönen, um einzu- 
dringen in den Schatz der ihm dargebotenen Formen; hier fand 
er das Vorbild für den Apostel Petrus am Sebaldusgrabe. 

Und endlich betrat er Genua, das ihm zwar nicht soviel 
bieten konnte als Como und Mailand, das aber gleichwohl schon 
einige wertvolle Werke der Renaissance aufzuzeigen hatte, die 
gerade ihm, dem Plastiker, interessant sein mufsten; ich nenne 
hiervon nur die Statuen der Madonna und Johannes des Täufers 



— 23 — 

von Sansovino im Dome der Seestadt (1503 entstanden). Wenn^ 
Lübke *^) von der einen weiblichen Figur des Tintenfasses sagt: 
„Das starke Betonen des Contraposto, der scharfe Gegensatz 
zwischen Standbein und Spielbein deutet auf jene künstlerische 
Tendenz, wie sie in der italienischen Renaissance imi 1500 be- 
sonders durch Andrea Sansovino zur Herrschaft gebracht wird,** 
so findet seine Ansicht diu-ch den Aufenthalt Vischers in Ober- 
italien, namentlich in Genua vollkommene Bestätigung. 

Da uns die Urkunde keine weiteren Anhaltspunkte gibt, 
so sind wir nicht imstande, zu sagen, ob Vischer noch weiter 
nach Süden, etwa nach Florenz reiste, ob er auf demselben 
Wege, den er gekommen, heimkehrte, oder den Weg über 
Verona einschlug. Unmöglich ist letzteres nicht, zumal gerade 
diese Route von den Nümbergem viel befolgt wurde. 

Werfen wir noch einmal einen Blick auf die vorstehenden 
Blätter. Der italienische Einflufe auf die Vischer wurde von 
jeher bemerkt. Solange man alle Werke nur dem Altmeister 
zuschrieb, suchte man zu ergründen, wann und auf welche Weise 
er die italienische Renaissance kennen lernte. Sandrart behauptet 
geradezu in seiner anno 1675 erschienenen „Teutschen Akademie**, 
dafe Vischer längere Zeit in Italien gewesen sei. In einem an- 
deren Buche: „Die Nümbergischen Künstler geschildert nach 
ihrem Leben und ihren Werken. Herausgegeben von dem 
Vereine nümbergischer Künstler und Kunstfreunde. 4. Heft 183 1** 
plaudern die Verfasser dem Sandrart nach und lassen unseren 
Meister sogar zweimal in Italien gewesen sein. Allmählich gab 
man diese Behauptungen auf und hielt eine indirekte Beein- 
flussung Vischers für das Wahrscheinlichere: italienische Kupfer- 
stiche, namentlich des Jacopo di Barbarj, Bekanntschaft mit den 
Werken Sansovinos und vor allem die Skizzen, welche der Sohn, 
Hermann Vischer, von einer 1514 — 1515 unternommenen Romreise 
mitbrachte, und die, wie Neudörffer erzählt, „seinem alten Vater 
wohlgefielen und seinen Brüdern zu grofser Übung kamen". Als 
die Kunstforschung auch die Söhne in den Kreis der Unter- 
suchung zog, als man einzelne Werke ganz bestimmt dem 
jüngeren Peter Vischer zuzuschreiben gezwungen war, da sah 
man sich vor dasselbe Rätsel gestellt: wann und wodurch wurde 
er mit der italienischen Renaissance bekannt? Bode kam, wie wir 
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sahen, auf die Vermutung, dafs er in Italien seine Studien ge- 
macht haben müsse. Was Bode nur vermutete, was Sandrart 
und andere mit aller Bestimmtheit aussprachen, war bedingt 
durch die feste Überzeugung, dals nur ein Studium im Heimat- 
lande der Renaissance Peter Vischer (hier den alten, dort den 
jungen) so habe bilden und klären können, dafe dies aber 
nicht durch Kupferstiche oder andere Hilfsmittel möglich ge- 
wesen sei. 

Nun habe ich gefunden, dafe der jüngere Peter in Ober- 
italien gewesen ist. Einen Aufenthalt dortselbst verraten uns 
schon seine kleineren Werke, vor allem die drei Medaillen, die 
zwei Tintenfasser, die vier Plaquetten mit Orpheus imd Eury- 
dike, drei Gruppen von Kimstwerken, die ohne einen Besuch 
Oberitaliens, des Geburtslandes dieser Kunstgattungen, unmög- 
lich eine solche Formvollendung aufweisen könnten. Dazu kommt 
jener Anklang an Sansovino, auf welchen schon Lübke aufmerk- 
sam machte. Auch der ornamentale Schmuck des in späterer 
. Zeit von Peter dem Jüngern ausgeführten Grabmals des Kur- 
fürsten Friedrich des Weisen in Wittenberg deutet nach Ober- 
italien. Alles dies hätte er selbst durch eingehendes häusliches 
Studium italienischer Vorbilder nie erreichen können: es wäre 
höchstens eine mittelmäfeige Übersetzung geworden, bei welcher 
man die nordische Denkweise überall herausgemerkt hätte. Ein 
kaufmännischer Auftrag seitens der Unternehmer der Chronik, 
der schriftliche Kunde von seiner Reise bewahrt hat, ist leicht 
zu erklären: Man ergriff in jener Zeit gerne die Gelegenheit, 
einem sicheren Manne eine Kommission zu übergeben, ihn zum 
Überbringer von Briefen oder Wertgegenständen zu machen. 
Sicher aber war der junge Peter; denn bei der langjährigen 
Bekanntschaft Schreyers mit dem Altmeister hatte er gewils 
auch den Sohn gründlich kennen gelernt. 

Nachdem wir dem Sohne in einer für ihn wichtigen Zeit 
gefolgt sind, wenden wir uns wieder dem Vater zu. Wir haben 
nunmehr im Leben des Vaters drei grofse Abschnitte festzu- 
setzen: Zuerst sein Losringen von der Auffassung seiner Nürn- 
berger Künstlerumgebung; dann die Annahme der oberitalie- 
nischen Renaissance durch die Vermittelung seines gleichnamigen 
Sohnes, endlich die Annahme der florentinisch-römischen Renais- 
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sance durch die Vermittelung seines Sohnes Hermann. Bei dem 
jüngeren Peter Vischer haben wir nur zwei Hauptabschnitte zu 
unterscheiden: infolge seiner schon als Jüngling unternommenen 
oberitalienischen Reise arbeitet er als vollendeter Frührenaissance- 
künstler; infolge des Aufenthaltes seines Bruders in Rom dringt 
er noch tiefer in den Geist der beginnenden Hochrenaissance. 
Durch die Konstatierung der italienischen Reise tritt Peter 
der Jüngere als selbständiger Künstler in die Kimstgeschichte 
ein und wird von dieser in Bälde mehr und mehr beachtet 
werden. Das Bild des Vaters aber bleibt imverdunkelt; im 
Gegenteil wird man den Altmeister nur noch mehr bewundem 
müssen, weil er, in nordischer Anschauung erzogen, seinen von 
der Schönheit der Renaissance begeisterten Sohn verstand und 
in wahrhaft genialer Weise aus dem gotischen Entwürfe zum 
Sebaldusgrabe das gröfste Werk deutscher Frührenaissance 
hervorzauberte. 





IV. Die bezeichneten Werke der Vischer. 



Es ist sicher nicht -zu viel behauptet, wenn ich sage, dafs 
mehr als siebenzig Werke der Giefehütte Vischers zugeschrieben 
werden; rechnet man noch die vielen Epitaphien, wie sie sich 
namentlich in der Sepultur zu Bamberg finden, in ihrer Mehrzahl 
hinzu, so mag die Zahl der Werke mehr als achtzig betragen. 

Nvu- auf einem sehr kleinen Teile können wir den Namen 
„Vischer** lesen oder, wenn dieser fehlt, wenigstens desP.V. oder 
ein Monogramm oder ein Künstlerzeichen. Manche Werke sind 
trotz des Mangels jeder Bezeichnung durch archivalische Ur- 
kunden als von Vischer stammend erkannt worden, wie nament- 
lich die Bamberger Bischofsepitaphien. Sehr viele werden ihm, 
und zwar mit Recht, auf Grund ihrer nahen Verwandtschaft 
mit signierten Vischerwerken zugeschrieben. Viele Arbeiten 
aber teilt man ihm oder wenigstens seiner Werkstätte zu, weil 
man sie sonst nirgends unterbringen kann; denn gerade auf dem 
Gebiete des deutschen Erzgusses liegt die Kimstgeschichte noch 
sehr im Argen. 

Schon früh habe ich mir die signierten Werke zusammen- 
gestellt; denn sie bilden gleichsam den Kanon, mit dessen Hilfe 
man die zweifelhaften Güsse studieren und einigermafsen als 
vischerisch oder nichtvischerisch bezeichnen kann. Da sich 
ferner aus einer Vergleichung sämmtlicher Inschriften und Signa- 
turen mancherlei wichtige Thatsachen ergeben, so teile ich diese 
Liste mit: 
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i) Taufbecken zu Wittenberg: 

„Do man zalt von Cristi gepurt MCCCC und darnach 
im LVII jar an sanct michaeis tag do ward dis werk 
volbracht von meister Herman vischer zu nurbeg**. 

2) Grabmal des Erzbischofs Ernst zu Magdeburg: . 

„Gemacht zu Nurmberg von mir Peter Fischer rotgieszer 
vnd ist vollbracht worden do man zalt 1.4.9.5 jar;* 

3) Grabmal des Bischofs Johann zu Breslau: 

„gemacht zu Nurmberg fon mir peter fischer im 1496 jar/* 

4) Sebaldusgrab: 

a) Unter der Statue Peter Vischers zu beiden Seiten des 
Leuchterfufses : 

EIN ANFA PETER 

NG DVRCH VISCHER 

MICH 1508 

b) Unter der Statue des hl. Sebaldus zu beiden Seiten des 
Leuchterfufses : 



GEMACHT 


PETER 


VON 


VISCHER 




1509 



c) „Fetter Vischer pvrger zv Nurmberg machet das werk 
mit seinen Sunnen vnd ward folbracht im jar 1519 vnd 
ist allein got dem allmechtigen zv lob vnd sanct Sebolt 
dem himelfürsten zv eren mit hilff fnmimer leut von 
dem allmossen bezalt." 

5) Medaille von 1509 mit dem Selbstporträt. (Inschrift S. 10.) 

6) Epitaph der Frau Margarete Tucher im Dome zu Regens- 
burg: 

Pf V 

Normberge. 
1521. 
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7) Epitaph der Familie Eifsen in der Ägidienkirche zu Nürn- 
berg: 

Norimberge 
die Jahrzahl 1522 steht zu beiden Seiten des Kreuzes. 

8) »Allegorie auf -die Reformation" im Goethe -National -Mu- 
seum zu Weimar: 

PETR.VISH.FACIEB. <f. 

•M DXXim. 

I 

9) Die beiden Tintenfasser: 

a) Das Exemplar bei H. Fortnum in Stanmore: 

Auf jedem unteren Felde der Vase die beiden durch- 
bohrten Fische. 

b) Das Exemplar im Ashmole Museum zu Oxford: 




R V. 

Unter der Basis eingraviert: 

1525 



10) Die vier Plaquetten mit Orpheus und Eurydike (Berlin, 
Hamburg; St. Paul; Paris). Sie tragen ebenfalls die mit dem 
Rücken aneinander gehefteten Fische: 
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ii) Grabmal des Kardinals Albrecht von Mainz in der Stifts- 
kirche zu AschafFenbnrg: 

OPl- M- PETRI- FISCHERS • NORMBERGE: 1525. 

12) Grabmal des Kurfürsten Friedrich des Weisen in Witten- 
berg: 

OPVS . M . PETRI . FISCHER . NORIMBERGENSIS .1527. 

13) Grab des Kurfürsten Johann Cicero im Dome zu Berlin: 
lOHANNES VISCHER NORIC.FACIEB.1530. 

14) Tafel mit dem Hochrelief der Madonna in der Stiftskirche 
zu Aschaffenburg: 

lOHANNES . VISCHER . NORIC . FACIEBAT . MDXXX. 

15) Grab des Bischofs Sigismund im Dome zu Merseburg: 

Auf diese Liste wird in den folgenden Abschnitten immer 
Avieder zvu-ückzukommen sein. 





V. Barbara Vischer, geborene Mag. 



Der jüngere Peter Vischer wird in einer Urkunde vom 
<). Mai 1516 genannt^") An diesem Tage „bekannte vor Gericht 
Barbara, Arnold Magen eheliche Tochter, jetzt Peter Vischers 
eheliche Hausfrau, mit Wissen und Willen ihres Ehevogts und 
hiezu gerichtlich gegebenen Curators, dals ihr Hanns Gewand- 
schneider und Sebald Behaim, ihre Vormünder, redliche Rech- 
nung ihrer Vormundschaft gethan und alles, was sie von ihren 
wegen innegehabt, zu ihren Händen überantwortet haben, sagt 
darum benannte ihre Vormünder, desgleichen Conraden Flücken 
Erben, der auch ihrer Vormunde einer gewesen, der Vormund- 
schaft in bester Form ledig und los, begibt sich aller Ansprüche 
und leistet, dies alles fest zu halten, einen leiblichen Eid zu 
Gott und den Heiligen/* 

Am 9. Mai 1516 war also Peter der Jüngere verheiratet. 
Wir werden uns nun fragen, in welches Jahr seine Hochzeit zu 
versetzen sei. Das genauere Datiun vermögen wir nicht anzu- 
geben, aber eine weitere Urkunde, welche sich im Anzeiger der 
deutschen Vorzeit, 1873, S. 189 findet, gestattet uns wenigstens 
eine annähernde Bestimmung: „Hanns Schneider, Gewand- 
schneider, erschien vor Gericht für sich und Sebald Behaim, 
seinen Mitvormund, als weiland Arnold Magen seligen Geschäfts 
und Barbara, seiner Tochter, Vormund, und erwies mit dem Ge- 
richtsbuch, dafs Ulrich TroUing am vergangenen Pfinztag, 
14. Dez. 1514, vor Ludwig Imhof und Jeronimus Guldenmund, 
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als erbetenen Zeugen, bekannt habe, dafs er ihnen, den Vor- 
mündern, anstatt der Barbara Magin, ihrer Pflegetochter, ver- 
kauft habe die Eigenschaft in 6 fl. Stadtwährung Ewig- und 
IG fl. Gattergeld aus dem Haus in S. Laurenzen Pfarr, hinter 
St. Jacob u. s. w." Ausgefertigt ist dieser Grerichtsbrief am 
Mittwoch, 20. Dez. 15 14. 

Es dürfte somit Peter der Jüngere anno 1515 oder im ersten 
Halbjahre von 1516 geheiratet haben. 

Was wissen wir nun über seine Frau und ihre Familie? 
Auch hier giebt uns Lochner an den oben erwähnten Stellen 
Aufschlufe. Der Vater der Barbara Vischer war Arnold Mag 
von Auersdorf, der als Agent der Genter Handelsgesellschaft 
Fuchsjäger am 18. Jan. 1492 zum ersten Male in Nürnberg ge- 
nannt wird. Am 3. Febr. 1495 kaufte er ein Haus „am Sand" 
und scheint, nach Niederlegimg seiner Agentur, auf eigene Rech- 
nung Geldgeschäfte getrieben zu haben und durch kluge Kapital- 
anlage in den Besitz eines ansehnlichen Vermögens gelangt zu 
sein. Er starb, wie Lochner vermutet, 15 12 oder 1513. Bei seinem 
Tode hinterliels er zwei noch minderjährige Töchter, Ursula und 
Barbara. Ursula erscheint am 18. Nov. 1513 als Gattin des Her- 
mann Vischer, während unter den Zeugen genannt wird: „Peter 
Vischer, ihr Curator und Schwäher**, d. i. Schwiegervater. Nun 
wissen wir aber aus verschiedenen Urkunden, ^^) dafs der Alt- 
meister, Peter Vischer, ebenfalls „am Sande** wohnte und zwar 
bis 1505, in welchem Jahre er das ihm durch Erbschaft zuge- 
fallene Haus hinter St Catharina bezog und am 26. Juli des- 
selben Jahres bereits Gassenhauptmann des Barfüfserviertels 
wurde, zu welchem seine neue Behausung gehörte. Dürfen wir 
bei den zwei Brüdern auch nicht an eine romantische Jugend- 
liebe denken; denn der Altersunterschied zwischen den Männern 
und Frauen betrug 8 — 10 Jahre, so wurden die Ehebündnisse 
doch vermutlich aus gegenseitiger Zuneigung, unterstützt durch 
nachbarlichen Verkehr und durch die Bekanntschaft der Väter, 
geschlossen, und als Mitgift brachte jede Frau ein ansehnliches 
Vermögen in die Ehe. Dieses Vermögen und die von Arnold 
Mag erkauften, bei der Teilung der Barbara zugefallenen Eigen- 
schaftsgelder und Gattergelder, nach unserem Sinne die Hypo- 
thekarzinsen, gestatteten dem jungen Peter Vischer eine gewisse 
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Freiheit und Unabhängigkeit, wie sie wohl ein Handwerker 
nicht benötigte, wie er sie aber als Künstler unbedingt brauchte. 
Ähnlich waren die Verhältnisse seines Bruders Hermann, von 
dem Neudörffer sagt, dafs er nach dem frühen Tode seiner Frau 
Ursula „kunst halb, auf seinen aigenen Kosten gen Rom zogr". 
Bei dem älteren Peter Vischer sagt NeudorflFer: „Er hatte 5 Söhne 

, verheurathet, die mehrentheil bei Ihme im Hause 

mit Ihren Weib und Kindern gewohnt haben". Diese Stelle ist 
von höchster Wichtigkeit, wie wir bald sehen werden. Die 
Söhne wohnten anfanglich alle bei ihrem Vater. Als Hermann 
heiratete, verkaufte er das ihm zugefallene schwiegerväterliche 
Haus „am Sand"^*) und zwar am 18. Nov. 1513 und wohnte mit 
seiner Gattin in seinem Elternhause. Er machte wohl 1514 — 15 15 
seine Romreise; heimgekehrt, fühlte er sich wahrscheinlich in 
dem väterlichen Hause, bei seinen Brüdern und in der Familie 
Peters des Jüngeren beengt, vielleicht sogar traurig gestimmt. 
So entschlols er sich am 2. Jan. 1516, ein Haus am Kommarkte 
zu kaufen, dafe er jedoch nicht lange bewohnen sollte, da er im 
Winter desselben Jahres von einem Schlitten überfahren und 
getötet wurde. Fraglich ist, ob sein Tod im Anfange oder am» 
Ende des Jahres 1516 erfolgt ist 

Peter aber lebte mit seiner Familie im väterlichen Hause» 
Besals der Altmeister eine Tochter und fünf Söhne, so war dies 
Verhältnis bei dem jungen Peter gerade umgekehrt; er hatte 
nämlich fünf Töchter und einen Sohn. Seine Ehe währte, wie 
sofort bewiesen werden soll, höchstens zwölf bis dreizehn Jahre. 
Denn Peter der Jüngere starb vor seinem Vater. Lange Zeit, 
wollte man dies nicht glauben; vor der erdrückenden Menge 
urkundlicher Beweise aber wird man kaum mehr daran zweifeln 
dürfen, dafs die auf fol. 28, 2. Seite des im Germanischen Museum« 
aufbewahrten Necrologium Sebaldinum erwähnte Notiz: ,J*eter 
Fischer, Rothschmid der jünger", unter dem Jahre 1528 eingetragen,, 
auf Wahrheit beruht. Dafs er schon 1529 tot war, beweist ein ge- 
richtlicher Vergleich vom 13. Sept 1529 zwischen Barbara, Peter 
Vischers des Jüngeren „Wittwe" und Paulus Vischer, welcher 
von ihr 200 fl. entliehen hatte. In einer weiteren Urkunde vom 
27. Juli 1530 wird von 12 V2 fl. gesprochen, welche Paulus Vischer 
seines Bruders Peter Vischers des Jüngeren seligen Kindern 
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schuldig war.*^) Bei der Erbschaftsauseinandersetzung über die 
Hinterlassenschaft des Altmeisters, am 3. Aug. 1530 werden als 
Vormünder der sechs Kinder des jüngeren Peter genannt: 
Meister Hanns Behaim, Caspar Menzinger und Hans Vischer, 
während die Wittwe Barbara schon als Hausfrau des sonst im- 
bekannten Goldschmieds Jörg Schott erscheint 

Hier möchte ich einsetzen, lun einiges über den Altmeister 
zu sagen. Weil er dreimal verheiratet war, seine dritte Gattin 
anno 1522, also sieben Jahre vor seinem Tode starb, so meinen 
verschiedene Historiker, unter anderen Lochner, er habe noch 
einmal geheiratet, und diese vierte Frau habe Barbara ge- 
heifsen. Lübke sagt: „Ob Peter Vischer noch ein viertes Mal 
geheiratet habe, wissen wir nicht". O ja, wir wissen ganz be- 
stimmt, dals er eine vierte Frau nicht heimgeführt hat Und 
unser Wissen stützt sich gerade auf das Material, welches Loch-^ 
ner gesammelt hat: Als nämlich Peter Vischers Freund Lindenast 
im Jahre 1526 starb, wurde ersterer Vormund der verwaisten 
Kinder und erhielt ganz besonders das Inventarium des Nach- 
lasses zur Aufbewahrung. Nun starb aber Peter Vischer am 
7. Jan. 1529, und dem Vormunde, der an seine Stelle trat, sollte 
das Inventarium übergeben werden. Dieses aber war unter den 
nachgelassenen Papieren des Altmeisters unauffindbar. Die 
Folge war, dafe die Vormundschaft Klage erhob gegen „Barbara, 
Peter Vischers Wittib und ihre Mitverwandten". Aus dieser 
Urkunde vom 13. Sept 1529 folgert nun Lochner, dals diese 
Barbara Vischerin des alten Peter Vischers Wittwe zu sein 
„scheint; denn von der jungen Barbara, des jüngeren Peter 
Vischers Wittwe konnte man unmöglich die Kenntnis, wo das 
dem alten, ihrem Schwäher anvertraute Dokument hingekommen 
sei, verlangen". 

Wenn der alte Peter Vischer wirklich nochmals als sech- 
zigjähriger Mann geheiratet, wenn seine Frau ihn überlebt hätte^ 
so müfste ihrer doch bei dem Teilungsvertrage vom 3. Aug. 
1530, sowie ganz besonders schon vor der oben angeführten 
Klage (13. Sept. 1529) bei dem Vertrage mit den Fuggem, 2. Aug. 
1529 gedacht worden sein. Dies ist aber nicht der Fall Die Be- 
hauptung von der Existenz einer vierten Frau des Altmeisters 
kann somit als unbegründet bezeichnet werden. Die Sache ist 

Seeger, Peter Vischer der Jüngere. 3 
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übrigens sehr einfach, und ich habe schon oben absichtlich auf 
eine wichtige Stelle bei Neudörffer aufmerksam gemacht. 

Der jüngere Peter führte seine junge Frau in das väterliche 
Haus. Als seine Stiefmutter 1522 starb, übernahm seine Frau 
Barbara, da sie die älteste der Schwiegertöchter war, die Lei- 
tung des Haushaltes und die Pflege des alternden Schwähers. 
Nach dem Tode des eigenen Gatten anno 1528 war das schwieger- 
väterliche Haus für sie und ihre sechs Kinder die natürliche 
Heimstätte. Sie kannte alle Verhältnisse des Altmeisters; kein 
Wunder, dafe gegen sie in erster Linie die Klage wegen des 
abhanden gekommenen Inventars erhoben ward. Als dann ihr 
Schwager, Paulus Vischer, die ihm durch Erbschaft zugefallene 
väterliche Giefehütte am 17. Dez. 1529 an seinen Bruder Hans 
verkaufte, scheint Barbara eine zweite Ehe dem ferneren Aufent- 
halte in dem ehemals schwiegerväterlichen Hause vorgezogen 
zu haben; denn schon am 3. Aug. 1530 ist sie die Gattin des 
•Goldschmieds Jörg Schott. 

Noch eine Urkunde will ich heranziehen, um aus ihr die 
Namen der sechs Kinder des jüngeren Peter aufzuführen. Es 
ist der schon genannte Einigungsvertrag mit den Fuggem vom 
2. Aug. 1529. Die Kinder werden hier aufgeführt als Barbara, 
Margaretha, Joseph, Ursula, Magdalena und Anna. Von ihren 
ferneren Schicksalen ist bisher nichts bekannt geworden. 
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VI. Neudörffers Bericht und die Allegorie auf 
die Reformation. 



Über den jüngeren Peter Vischer schrieb neunzehn Jahre 
nach seinem Tode sein jüngerer Zeitgenosse, der Rechenmeister 
Johann NeudörfFer. In acht Tagen beendigte derselbe: 

„Eine kurtze Verzeichnis der Werckleute und Künstler, so 
wenig iahren in dieser Stadt Nürmberg gewohnt und Bürger 
gewesen sind." 

Dieses Verzeichnis findet sich in zwei Abschriften auf der 
Nürnberger Stadtbibliothek, durch welche ich dieselben im 
Jahre 1893 zum Studium erhielt (Will. III. 915^ in folio, 933^ in 
folio). Im Druck ist es öfters erschienen; die beste Ausgabe 
veröffentlichte Lochner in den Quellenschriften. Die Stelle über 
den jüngeren Vischer lautet folgendermaßen: 

„Peter Vischer, der Jüngere, Rothschmidt. 

„Dieser Peter, gemeltes Vischers Sohn, hat seine Lust in 
Historien und Poeten zu lefsen, daraus er dann mit Hülf Pon- 
cratzen Schwenter's viel schöne Poeterey aufrils und mit Färb- 
lein absetzt. Der war in allen Dingen nicht weniger denn ober- 
melter Hörmann, sein Bruder, geschickt und erfahren und ist 
auch bei seinen besten Tagen verschieden." 

Was das anbelangt, dafs er gern „in Historien und Poeten" 
las, so ist das mit dem gelehrten Zuge seiner Zeit zu erklären. 
Wir werden kaum irre gehen, wenn wir annehmen, daCs er, 
g-leich seinem grofsen Zeitgenossen Hans Sachs als Schuljunge 

3* 
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lateinisch lernte und wie Sachs eine ganz aufserordentliche Vor- 
liebe für alles Geschichtliche und Poetische hatte. Gleich dem 
jüngeren Holbein, gleich Dürer scheint es Peter Vischer den 
Jüngeren zur Allegorie hingezogen zu haben. Abstrakte Be- 
griffe wurden jederzeit, vornehmlich aber in der Renaissance 
von Dichtem wie Künstlern in den Kreis bildlicher Darstellung 
gezogen. Gerade von dem jüngeren Peter Vischer haben wir 
verschiedene Werke dieser Art. So auch ein Aquarell, das für 
eine ganz offenkundige Arbeit des jungen Meisters angesehen 
werden mufs; es ist die sogenannte „Allegorie auf die Refor- 
mation", 2^*) (Fig. 4) von Goethe aufs höchste geschätzt und in dem 
sogenannten Deckenzimmer unter Glas und Rahmen aufbewahrt. 
Bevor ich es unternehme, den Nachweis zu liefern, dafe der 
jüngere Peter, nicht aber sein Vater, der Urheber dieses Aquarells 
war, will ich die allegorische Darstellung zu erklären versuchen. 

Das Blatt ist 434 mm breit, 320 mm hoch und zerfallt in 
drei Hauptgruppen. 

Auf der rechten Seite, halb im Hintergrunde befindet sich 
ein hoher Säulenbau, teilweise schon eingestürzt, während Rauch- 
wolken aus den Trümmern gen Himmel emporsteigen und den 
Hintergrund des Bildes zum grcfsten Teile verdunkeln. Über 
dem zerfallenden Säulenbau lesen wir die grofslateinische In- 
schrift: SEDES APOSTOLICA ROMANA. Die Bedeutung 
dieser Worte wird uns noch klarer, wenn wir den Raum vor 
dem Palaste betrachten. Ein, im Vergleich zu den übrigen Ge- 
stalten, fast zu grofser Mann in Rüstung liegt mit dem Rücken 
am Boden: der Papst, wie uns die durch den Sturz ihm ent- 
fallene Tiara bezeugt.. Der Schild zu seiner Rechten ist zer- 
brochen, er trägt die Aufschrift DECRETA PONTIFICVM. 
Im Sturze hat der Papst auch eine Frauengestalt niedergeworfen, 
auf der er nun mit Schultern und Nacken liegt, während sie mit 
beiden Händen von dem Drucke sich zu befreien sucht. Ihre 
Bedeutimg verkündet uns das beigefügte CONFESSIO. Nicht 
allein die Tiara ist dem waffengerüsteten Papste entfallen, auch 
der Rosenkranz fiel zu Boden; dabei steht: CEREMONIE. Wie 
aber der Schild, so ist auch das Schwert zur Linken des Nieder- 
gestürzten zerbrochen. Die dabei stehende, sehr verwischte In- 
schrift zu lesen, ist mir nicht gelungen. 
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Der Papst mit all seinen Insignien ist gefallen, sein Palast 
dem Untergange preisgegeben: kein Wunder, dafs die drei 
Frauengestalten SVPERBIA, LVXVRIA, AVARITIA ent- 




1 < 






fliehen. Avaritia, die äufserste der drei Frauen, trägt ein Tuch 
um den Kopf, ringt die Hände und beugt die Knie. Luxuria, 
halb vom Betrachter abgewandt, enteilt rasch der rauchenden 
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Stätte. Sie trägt den Kopf erhoben und blickt in die Ferne. 
Sieht sie dort vielleicht ein neues Unterkommen? Hinter ihr 
schreitet, mit vorgestreckten Händen, die Superbia, Sie ist be- 
kleidet (Schuchardt hat dies übersehen), imd zwar ist sie dar- 
gestellt in der vornehmen Tracht der damaligen Zeit; selbst die 
breite Halskette ist nicht vergessen. 

Aber während hier nach der rechten Seite zu die drei 
Frauen dem Palaste entfliehen, eilen drei andere Gestalten nach 
links. Der Papst, das Oberhaupt der Kirche ist niederge- 
schmettert, seine Insignien sind zerbrochen oder zerstreut. Wo- 
hin sollen das Volk, das bedrängte Gewissen, die Jugend sich 
wenden, nachdem der, in dem sie den Stellvertreter Gottes auf 
Erden gesehen, gleich seinem Palaste vernichtet ist? Nicht rat- 
los sollen sie bleiben; ein Mann, Luther, bietet ihnen die Hand 
imd fuhrt sie dem entgegen, von welchem sie solange getrennt 
waren: dem Erlöser. Diese mittlere Gruppe, welche unbedingt 
den Kern der ganzen Allegorie auf die Reformation enthält, ist 
auf Vordiergrund und Hintergrund verteilt. Im Vordergrunde 
steht der Maim, dem das ganze Bild gewidmet ist; es ist, wie 
die Beischrift sagt: LVTHERVS. Ohne die geringste Porträt- 
ähnlichkeit ist er als nackter, kräftiger Mann dargestellt, ohne 
jede WaflFe, nur als Wehr auf dem Rücken einen Schild tragend, 
welcher die Aufschrift hat: SCVTVM FIDEL Dem Luther 
nähern sich in aufsteigender Linie Juventus, Conscientia, Plebs. 
Die Jugend, IVVENTVS, wird durch ein nacktes Büblein dar- 
gestellt, das in herzbewegender Weise die Händchen zu dem 
Retter erhebt Die CONSCIENCIA, eine nackte, demütige 
Frauengestalt, noch an der linken Hand gefesselt (nicht an bei- 
den Händen, wie Schuchardt sagt), nähert sich Luther, der, sein 
Gesicht ihr zuwendend, mit der Linken ihre Rechte fafet und 
durch seine ausgestreckte Rechte, während er selbst den rechten 
Fuls ziun Weiterschreiten vorgesetzt hat, hindeutet auf den ein- 
zigen Erretter und Erlöser, auf Christus, der aus einer geöffneten 
Pforte des von den Rauchwolken verdunkelten Hintergrundes 
hervortritt. In der Linken trägt er die wallende Kreuzesfahne, 
die Rechte hat er segnend erhoben. So klar die Bedeutimg 
dieser Figur ist, sie trägt doch über dem Haupte die Bezeich- 
nung CHRISTVS. Hinter der Gestalt der Conscientia folgt 
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mit eilenden Schritten die völlig nackte, sehnige Mannsfigur des 
Volkes, oder wie die Inschrift sagt, der PLEBES. In dem 
Dreschflegel, welchen sie auf der rechten Schulter trägt, braucht 
man noch keineswegs einen Hinweis auf die Bewegung unter 
den Bauern zu vermuten, wenngleich ein solcher immerhin mög- 
lich wäre. 

Ich wende mich nun der dritten Gruppe zu, für welche 
Schuchardt keine genügende Erklärung gegeben hat Hier er- 
hebt sich, gleichsam als Gegenstück zu dem zerstörten Papst- 
palaste, ein turmähnliches Gebäude, dessen hohes, von zwei 
Säulen korinthischen Stils eingefafetes Portal jedenfalls den Ein- 
gang in einen nur angedeuteten Palast bezeichnen solL Aber 
dieses Thor ist fast bis zu dreiviertel der Höhe durch einen 
Vorhang verdeckt, welcher mit Ringen und Bändern an einer 
Querstange befestigt, zum Boden herabfallt, und hier mit einem 
breiten Streifen von Fransen geschmückt ist. Vor diesem Vor- 
hange befindet sich eine kleine Erhöhung, auf welcher ein 
herrlicher, mit einem Pfühle bedeckter Thronsessel steht. Auf 
diesem sitzt ein Mann mit goldenem Brusthamische, die Rechte 
ruht auf dem Knaufe des an den Schofs gelehnten Schwertes, 
die Linke umspannt den kreuzlosen Reichsapfel. Aus der 
pstrade, dem Thronsessel, dem Schwerte und dem Reichsapfel 
erkennen wir, obwohl eine solche Bezeichnung fehlt, unschwer 
den Hinweis auf einen weltlichen Fürsten. Auf der Erhöhung 
zwischen dem Sitzenden und dem Gebäude steht eine völlig 
nackte Frauengestalt Mit der Linken greift sie rückwärts zur 
Wand, um sich zu halten, während sie vorgebeugt, dem Fürsten 
sich zuwendet und mit der Rechten ein diesem um die Augen 
gelegtes Tuch erfafst Über dem Fürsten und über der rechten 
Achsel der weiblichen Gestalt steht das Wort IVSTITIA. Nun 
bezeichnet Schuchardt den sitzenden Mann als Justitia, was ein- 
fach unmöglich ist. Mit Justitia wird die weibliche Gestalt, 
welche dem Manne die Augen zuhält, ihm aber, da sie sich zu 
ihm herabbeugt, zuzuflüstern scheint, bezeichnet. Zwischen diesen? 
beiden imd der Mittelgruppe stehen fast ganz im Vordergrunde 
drei völlig nackte Gestalten, wie man sie etwa bei der Darstel- 
lung eines Parisiu-teils finden könnte. Dem Thron zunächst^ 
auf diesen zuschreitend, FIDES. Sie hat die Rechte erhoben 
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und deutet auf den sitzenden Mann. Ihre Begleiterinnen SPES 
und CHARIT ('•) stehen am weitesten im Vordergründe. Spes 
ganz en face, hat die Arme über die Brust verschränkt und 
neigt das Köpfchen, dessen Haupthaar in langen Flechten herab- 
fallt, ihrer Nachbarin, Charitas zu. Diese von der Seite gesehen, 
scheint mit erhobener Rechten ihre Rede unterstützen zu wollen. 

Worin nun, werden wir uns fragen, besteht der Ideengang 
dieser Allegorie? Das Aquarell entstand, wie eine Inschrift 
besagt, im Jahre 1524, in einer Zeit also, da die Reformations- 
bewegung das gesammte Deutschland überflutete, und man schon 
die Hoffnung hegen konnte, die Deutschen würden sich von den 
römischen Fesseln befreien, eine deutsche Nationalkirche würde 
zustande kommen als erster Erfolg in dem verbesserungsbe- 
dürftigen deutschen Reiche. Gerade die reichsstädtische Bürger- 
schaft trat mit einer entschiedenen Begeisterung in den Kampf, 
und wie Hans Sachs seine Dialoge schuf, in denen der schlichte 
Handwerker den gebildeten Geistlichen in die Enge treibt, oder 
durch die schmucklose Klarheit seiner Worte einen streng 
katholischen Mitbürger für die evangelische Sache gewinnt; 
wie derselbe Sachs im Jahre 1523 „die wittenbergische Nachtigall" 
dichtete, so erklärte sich auch Peter Vischer der Jüngere, der 
Autor des vorliegenden Aquarells, wie wir noch sehen werden, 
in dem Jahre, da Luther die Mönchskutte für immer auszog, 
als Mensch und Künstler mit aller Offenheit für die Sache der 
Reformation. Seine Allegorie darf man nicht eine Satire im 
gewöhnlichen Sinne nennen. Es ist ein vollendetes Kunstwerk, 
Man mag über die allegorischen Darstellungen im allgemeinen 
denken, wie man will, wenn aber ein grofser, ein ächter Künstler 
solche schafft, so müssen diese als wirkliche Kunstwerke gelten. 
In dem vorliegenden Blatte hat Peter Vischer sein tiefchristliches 
Empfinden uns offenbart, seiner Überzeugung von dem Selig- 
werden allein durch den Glauben an Christus Ausdruck verliehen 
und sein Hoffen und Sehnen nach einem festen, gerechten, 
milden Regiment im Reiche nicht unterdrückt. 

Luther hat, wie ein antiker Heros den Palast des Papstes, 
der nicht als Priester, sondern als waffengerüsteter Despot mit 
den Feindinnen des wahren Christentums, Superbia, Luxuria, 
Avaritia in demselben schwelgte. und sich mit dem Schilde der 
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decreta pontificum verteidigte, niedergeworfen und die Wohnung 
des Lasters der Vernichtung durch das Feuer übergeben. Doch 
setzt sich Luther nicht, gleich den Eroberem älterer und neuerer 
Zeit, auf den Thron dessen, den er besiegt, um das Scepter der 
geistigen Unterdrückung zu schwingen; von reinster Begeiste- 
rung erfüllt, führt er die Unmündigen, die Armen und Unge- 
bildeten, die, welche bedrängten Herzens sind, von dem weg, 
den sie bisher verehrt, hin zu dem Friedensfürsten, welcher mit 
zum Segnen erhobener Hand aus der geöffneten Pforte ihnen 
entgegentritt. Christus ist der einzige Herr in Glaubenssachen; 
er braucht keinen Stellvertreter, welcher, statt Priester und 
Diener Gottes zu sein, ein sinnlicher Kriegsheld ist. Die decreta 
pontificum d. h. die Rechtssprechung und das Schwert, d. h. die 
weltliche Herrschaft gebühren allein einem Fürsten, dem Kaiser. 
Aber auch er mufs darauf verzichten, oberster Herr der Christen- 
heit zu sein; darauf deutet der kreuzlose Reichsapfel. Unpar- 
teiisch waltet er als Richter seines Amtes; denn die Gottheit 
Justitia leitet ihn. Milde und mit Menschlichkeit urteilt er ab; 
wer ihm naht, darf auf gerechtes Gericht hoffen; denn in seinem 
festgemauerten Palaste regieren nicht die drei Unholdinnen 
Superbia, Luxuria, Avaritia, an seinem Throne stehen die drei 
christlichen Tugenden: Glaube, Liebe, Hoffnimg. So wollte also 
Vischer sagen: Wir brauchen keinen Stellvertreter Gottes; denn 
Luther hat uns den geraden, daher kürzeren Weg zu Gott ge- 
zeigt. Aber was uns not thut, ist ein gerechter, milder Kaiser, 
der ein wahrer Christ ist. 

Werfen wir noch einen letzten Blick auf die linke Gruppe, 
so ist es geradezu auffallend, dafs hier der Künstler die einzelnen 
Teile und Glieder im Vergleiche zu der päpstlichen Seite so 
spärlich mit erklärenden Beischriften versehen hat. Es ist 
weder das turmähnliche Gebäude bezeichnet, noch die sitzende 
Mannsperson, weder das Schwert noch der Reichsapfel, während 
Avir auf der anderen Seite lesen: Sedes Apostolica Romana, 

decreta pontificum, ceremonie, confessio, gladius . Nun 

dürfen wir aber nicht annehmen, dafe die Arbeit auf der linken 
Seite unvollständig sei; wir sind vielmehr der Ansicht, dafs 
Vischer in Hinblick auf den überkatholischen, ausländischen, 
der evangelischen Sache feindselig gesinnten Kaiser Karl V. 
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jede Bezeichnung vermied und, vielleicht mit der stillen Hoff- 
nung auf eine Änderung im Reichsregimente, sich mit einer 
guten Zeichnung begnügte, deren Idee damals leicht zu durch- 
schauen war. 

Es gilt nun, den Nachweis zu liefern, dafs nicht der Alt- 
meister, sondern der jüngere Peter Vischer der Autor dieses 
Blattes ist NeudörflFer hebt gerade bei dem jüngeren Peter 
Vischer als eine Eigenart des Künstlers hervor, dafs er „viel 
schöne Poeterey aufrifs und mit Färblein absetzte". Genau nach 
dieser Angabe ist das Bild hergestellt. Es spricht also die 
Arbeit schon deshalb mehr für den Sohn als für den Vater. 
Dafür spricht auch der Umstand, dafe der alternde Meister, bei 
aller jugendlich künstlerischen Frische kaiun auf die Gefahr hin, 
ähnlich seinem Landsmanne Sachs, vom Rate der Stadt getadelt 
und verwarnt zu werden, ein antirömisches Werk geschaffen 
hätte. Dafür spricht femer die Renaissance-Architektur und 
vor allem die Auffassung der nackten Gestalten. 

Auf dem Friese über dem Portale des linken Gebäudes steht 
folgende Inschrift: 

PETR . VISH . FACIEB . t 

Unten in der Mitte des Blattrandes: 

.M.D.XXIIII. 



I 



Die Art und Weise dieser Inschrift ist grundverschieden von 
derjenigen der übrigen Inschriften auf Werken der Vischer. 
Man vergleiche die Liste in IV. Auf den Güssen vor 1520 be- 
dient sich der Altmeister ausschliefslich der deutschen Sprache, 
wechselt ab zwischen lateinischen und deutschen Schriftzeichen 
und bringt immer das charakteristische „von mir** oder „durch 
mich Peter Vischer** an. Sein gleichnamiger Sohn betrat schon 
mit seiner frühest datierten Arbeit, der Medaille von 1507 einen 
ganz anderen Weg. Als echter Renaissancekünstler trennte er 
sich auch in diesem Punkte von der herkömmlichen Hütten- 
überlieferung; er verwendet nur die lateinische Sprache, ohne 
es freilich — absichtlich oder unabsichtlich — zu vermeiden 
dafs eine deutsche Endung, ein deutsches Wort sich dazwischen- 
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drängt (s. IV, No. 1 1 und S. lo). Am besten erkennen wir dies 
an den Inschriften der Denkmäler zu Wittenberg und zu 
AschafFenburg, von welch ersterem durch Urkunden u. s. w. 
nachgewiesen ist, dals der jüngere Peter Vischer es gegossen 
hat (s. die Inschriften S. 29, No. 11 und 12). Auch die beiden 
Epitaphien im Dome zu Regensburg imd in der Ägidien- 
kirche zu Nürnberg, die wie später (s. XI) gezeigt werden soll, 
Peter Vischer dem Jüngeren zugeschrieben werden müssen, 
tragen lateinisch gefafete, wenngleich stark verkürzte Inschriften 
(s. S. 27, No. 6 und 7). Obendrein weisen diese beiden letzten 
Güsse noch ein besonderes Werkzeichen auf, sind also zweifach 
signiert Auf kleineren Arbeiten, wie Tintenfässern, Plaquetten, 
hatte der jüngere Peter als Künstler, seinen Launen folgend, 
bisher die mannigfachsten Signaturen angebracht, die freilich 
unter sich verwandt sind. Bald sind die Fische durch eine Art 
Nadel, bald durch einen Pfeil aneinander geheftet. Einigemale 
findet sich diese Marke allein, einigemale, namentlich in der 
späteren Zeit, stehen noch die beiden Buchstaben P.V. dabei, 
ja, daneben kommt sogar noch das Zeichen •fe vor. So kennen 
wir also Werke, auf denen der Meister dreifach seine Autor- 
schaft nennt (cf. S. 28^ No. 9b), und solche, auf denen ihm ledig- 
lich das Zeichen der Fische genügt (cf. S. 28, No. 9 a und 
No. -lo). Vielfach schwankt er zwischen den einzelnen Zeichen, 
und das oben besprochene Bild „Allegorie auf die Reformation" 
bestätigt die letzte Behauptung. Auch hier hat Vischer seine 
Autorschaft dreifach verkündet: einmal nennt er seinen Namen 
selbst, dann bedient er sich des Zeichens imd endlich des Mono- 
gramms p. Die Schreibweise Visher darf nicht auffallen; sie 
erklärt sich durch die Inkonsequenz jener Zeit. Anno 1496 
schreibt der Altmeister „peter fischer'*, anno 15 19 „Petter Vischer**. 
Das Monogramm J, das sich sonst nie mehr findet, bedeutet 
eben Petrus Piscator. Wir haben also hier das gleiche Bestreben 
eines Künstlers, das wir bei fast allen Gelehrten jener Zeit be- 
obachten können, das Bestreben, den Namen zu latinisieren. 

Neudorffer sagt an der oben mitgeteilten Stelle, dafs Peter 
der Jüngere gern in Historien und Poeten las, „daraus er dann 
mit Hülf Poncratzen Schwenters viel schöne Poeterey aufrils 
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und mit Färblein absetzt**. Poncratz Schwenter oder Schwentner, 
beide Namen werden genannt, ist eine ebenso unbekannte Per- 
sönlichkeit, wie der Holzschnitzer Simon Lamberg*er, der den 
Altmeister einmal nach Heidelberg an den kurfürstlichen Hof 
begleitete. Lochner fand nichts über ihn, und auch ich konnte 
trotz eifriger Bemühung kein Resultat erzielen. Jedenfalls aber 
steht das Eine fest: Es verband den jungen Peter eine ähnliche 
Freundschaft mit Poncratz Schwenter, wie seinen Bruder Hermann 
mit dem Maler Wolfgang Traut, wie seinen Vater mit den beiden 
Plastikem, Adam Krafft und Sebastian Lindenast. Die gleiche 
Liebe zu „Historien und Poeten" beseelte sie, der gleiche Drang, 
geeignete Partien bildlich darzustellen, führte sie zusammen. 
Ob Schwenter ebenfalls Künstler war, kann ich nicht entscheiden; 
fast aber möchte ich glauben, dafe er ein humanistisch gebildeter 
Mann, ein Grelehrter war, der den jungen Vischer in das Reich 
derLitteratur einführte. Denn dafs dieser sich in den lateinischen 
Dichtem auskannte, zeigen uns die verschiedenen Plaquetten. 

Vielleicht liegt auch der „Allegorie auf die Reformation" 
irgend ein litterarisches Produkt des XVI. Jahrhunderts zu 
Grunde, das dem Künstler die Anregung gab. Vermöchten 
wir ein solches, etwa in den Flugschriften zu finden, so könnten 
wir sehr lehrreiche Einblicke in das Aneignen, Umgestalten, 
überhaupt in das Schaffen des Meisters gewinnen. Auch für 
den Wechsel verkehr zwischen Dichtem, Gelehrten und Künst- 
lern der Reformationszeit würden wir dadurch neues, wertvolles 
Material erlangen. 

Ist das Aquarell zu Weimar auch bis jetzt das einzig be- 
kannte Werk des jüngeren Peter, auf das die Angabe Neudörffers 
paust, so dürfen wir doch überzeugt sein, dafe es zur Zeit dieses 
Rechenmeisters noch sehr viele, ähnlich ausgeführte Blätter gab. 





VII. Beginn des Niedergangs der Vischerschen 
Giefshütte und die Grabdenkmale in Wittenberg und 

Aschaffenburg. 



Eine sehr interessante Urkunde befindet sich im Staats- 
archive zu Königsberg- in Ostpr. Herzogliches Briefarchiv I. 
19. 106.*^) Dobner, der diese Urkunde zuerst veröffentlichte, 
sagt: „Herzog Albrecht von Preufsen hatte im Jahre 1528 mit 
einem Nürnberger Bürger Bastian Startz korrespondiert, der ihm 
von Nürnberg einen Stückgiefser verschaffen sollte. Dieser 

schrieb ihm von da unter anderm 30. Mai 1528 *: „ Vemer 

so hat Jörg Clingenbeckg mit einem, der sich für ein puxsen- 
gielser ausgibt, gehandelt; hat Clingenbeckg und ich nachmals 
nicht mögen zu Nürnberg in Erfarung komen, das er sein Tag 
grob geschütz gegossen het, allein Todengreber und bildwerckg, 
derhalben E. F. G. zu milt sein bericht worden u. s. w. Und 
solcher puxsenmeister mit Namen Petter Fischer heist u. s. w.'* 

Schon am 8. März 1528 erhielt*^) „PawU Viescher, Peter 
Vieschers desRotgiessers Sonne zu Nürnberg" folgendes Schreiben 
von Königsberg: „Lieber Besonder. Wir haben dein schreibei^ 
wie du bericht, das wir etzlich geschütz zu giessen lassen be- 
dacht, darzu wir eines Meisters bedorffen würden, und dieweill 
du dann genaigkt werest, diese lande und mancherlei zu besehen 
und auch die arbeitt deines vatters auff das mall muessich were 
u. s. w., mit weiteren seinem ynholt hören lesen. Und geben 
dir darauff zu vomemen, das nit ane, wir etzlich geschütze zu 
giessen lassen bedacht, und nachdem wir deinen vatter mit 
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seiner arbeit kunstreich hören rhuemen, wollen wir uns vor- 
sehen, du habst von demselben deinem vatter auch etwas ge- 
sehen und begriffen, können wir wol leiden, das du dich alher 
zu uns verfuegest. So wollen wir deine arbeitt ansehen und als- 
danne mit dir reden und handeln lassen, welches wir dir auff 
dein schreiben in antwurtt gnediger meynung nicht haben ver- 
halten wollen und dir gnedigen willen zu ertzaigen, sein wir 
geneigt, geben zu Konigsperkuts." 

Diese beiden Briefe sind von gröfster Wichtigkeit, nicht 
nur weil sie etwas mehr Klarheit in das Leben des jüngeren 
Peter bringen, sondern weil sie auch unsere Kenntnis von den 
Arbeiten der gesammten Giefshütte erweitem. Die Hütte, von 
deren Einnahmen der Altmeister und vier Söhne mit ihren 
Familien leben mufsten, hatte die besten Tage hinter sich. 
Nach dem Jahre 1522 ungefähr nahmen die Bestellungen ab, 
woran nicht etwa ein künstlerisches Erlahmen der fünf Vischer, 
als vielmehr ein Umschwung der Mode die Schuld trug. Der 
Erzgufs, jene mühevolle Kunst, mufste der Bildhauerei weichen, 
die von nun an den Solnhofer Steinen, dem roten und weifsen 
Marmor allgemeine Achtung und Bevorzugung verschaffte. Für 
eine so grofse Familie reichten die Einnahmen nicht mehr aus, 
und waren die einzelnen Mitglieder jedenfalls auch nicht arm, 
so waren sie doch viel zu klug, um nicht den Umschwung in 
der Mode zu erkennen und beizeiten sich nach neuen Quellen 
zur Förderung ihres Wohlstandes umzusehen. In jene Zeit 
haben wir den Niedergang der Vischerschen Giefshütte zu ver- 
legen, der einen talentvollen Hans Vischer zuerst in immer neue 
Schulden stürzte und ihn endlich zwang, nach Eichstätt, einem 
Hauptsitze der autblühenden Bildhauerei, zu verziehen, wo er 
jedenfalls, da er gelobte, auswärts nichts zu giefsen, als Bild- 
hauer oder schlichter Handwerker sein Leben fristete. Dieser 
Niedergang nötigte wohl auch den Jakob Vischer, in das 
Dunkel der Handwerkerkreise zurückzutreten, obwohl Neudorffer 
bei ihm, wie bei Hans und Paul von „Kunst und Verstand" 
spricht, sodafs man, weil nichts über ihn bekannt ist, keineswegs 
von ihm als einem ganz unbedeutenden Manne sprechen darf, 
wenngleich man ihn nicht mit seinen Brüdern Hermann, Peter, 
Hans vergleichen kann. 
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Geradezu klar und offen ist durch die zwei Urkunden die 
Angst vor dem drohenden Versiegen der Einnahmequellen aus- 
gesprochen: die beiden Brüder Peter und Paul ergreifen freudig 
die Gelegenheit, ohne auf die ungeheuere Reise nach Ostpreufsen 
zu achten. Der Herzog Albrecht wandte sich, um einen Stück- 
giefser zu erlangen, nach Nürnberg, dem Essen damaliger Zeit. 
Die beiden Brüder (denn an den betagten Altmeister darf man 
nicht denken) sahen darin einen Wink, wie sie ihre Lage ver- 
bessern könnten. Der jüngere Sohn, Paul, schrieb an den Her- 
zog selbst, Peter trat mit den Agenten des Fürsten in Unter- 
handlung. Diese erkundigten sich nach den von ihm gegossenen 
„Stücken** und erfuhren, dafs er wohl „Todengreber** (aufser ein- 
fachen Epitaphien, wie solche der Johannisfriedhof zu Nürnberg 
besitzt, besonders die Tafeln im Dome zu Regensburg, 152 1, in 
der Ägidienkirche zu Nürnberg, 1522 und die Grabdenkmäler zu 
Aschaffenburg, 1525 und zu Wittenberg, 1527) und „bildwerckg" 
(Tintenfasser, Plaquetten), nicht aber „grob geschütz" gegossen 
habe. Nun dürfen wir aber nicht glauben, dafs Vischer den 
Agenten die Unwahrheit gesagt habe. Er war ein Mann „in 
allen Dingen geschickt**, wie Neudörffer erwähnt. Sein Onkel, 
Peter Mülich, jedenfalls sein Taufpate, war, obwohl Rotschmied, 
doch auch Geschützgiefser und gofs u. a. für den Herzog von 
Sachsen Steinbüchsen, von denen eine, 1523 entstanden, jetzt in 
Paris sich befindet. Es ist also immerhin möglich, dafs Vischer 
bei dem Oheim die Kunst des Geschützgiefsens gelernt hatte. 
Die dem Renaissancezeitalter eigentümliche Sitte, die Geschütze 
künstlerisch zu gestalten und auszuschmücken, mag den jungen 
Vischer nicht wenig gelockt haben. 

Ob Paul Vischer wirklich nach Preufsen reiste, ist nicht 
bekannt. Nach einer Urkunde vom 15. Sept. 1529 ist er in jener 
Zeit in Nürnberg, verkauft 17. Dez. 1529 die ihm zugefallene 
Giefshütte an seinen Bruder Hans, am 3. Aug. 1530 befindet er 
sich schon in Mainz, und am 9. Dez. 153 1 wird von ihm als von 
einem Toten gesprochen. Es müfste also sein Aufenthalt in 
Preufsen sich beschränken, die grofse Hin- und Herreise inbe- 
griffen, auf die kurze Zeit von dem Monat April 1528 bis Sep- 
tember 1529. Dafs aber Peter Vischer niemals ein „grob Ge- 
schütz** für den Herzog Albrecht gofs, ist gewifs; denn er starb 
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schon im nämlichen Jahre. Wissen wir auch nicht seinen Todes- 
tag, so geht doch aus dem Briefe vom 30. Mai 1528 hervor, dafs 
er erst nach diesem Datum gestorben sein kann. Erwähnen 
will ich, dafs ein Sebastian Vischer aus Nürnberg, vielleicht ein 
Nachkomme des 1459 eingewanderten Reinhard Vischer, als 
Stückgiefser des Herzogs Albrecht genannt wird. 

Diese beiden Urkimden verschaffen uns etwas mehr Klar- 
heit über die späte, von den Rotschmieden angefochtene An- 
fertigung des Meisterstückes durch den jüngeren Peter Vischer. 
Wir sind hierbei angewiesen auf die archivalischen Notizen, 
welche Baader in „Beiträge zur Kunstgeschichte Nürnbergs", 
L 25. n. 44 niedergel^ hat Damach vollendete Peter im 
Frühjahre 1527 ein Grabmal für den. Kurfürsten Friedrich den 
Weisen. „Die Herren vom Rat, welchen es vorgezeigt wurde, 
zollten demselben ihren Beifall und befahlen am 22, Mai den 
geschworenen Meistern des Rotschmiedhandwerks, das Grabmal 
als Meisterstück anzunehmen und den Verfertiger desselben als 
Meister anzuerkennen. Dies soll jedoch nur ausnahmsweise ge- 
schehen und dem Handwerk und seinen Ordnungen keinen 
Nachteil bringen. Die geschworenen Meister protestierten aber 
dagegen und kamen dem Befehle des Rates nicht nach, sodafe 
derselbe unterm 22, Mai 1532 mit dem Beisatze wiederholt wurde, 
Peter Vischer bestehe mit dem gemachten Grabmal als Meister 
gar wohl, wenn er auch die Meisterstücke nicht immer in vor- 
schriftsmäfsiger Ordnung mache". 

„ Vischers gleichnamiger Sohn, Peter Vischer, der 

Jüngere, Rothschmied imd Künstler wie sein Vater, wurde im 
Jahre 1527 auch bei dem Handwerk der Fingerhuter als Meister 
aufgenommen. Dieses Handwerk und jenes der Rothschmiede 
waren damals noch vereinigt; später wurden sie getrennt'*. 

Halten wir diese archivalischen Notizen zusammen mit den 
beiden oben angeführten Briefen, so kommen wir zu folgenden 
Wahrnehmungen: Wenn Baader sagt, dafs der Rat am 22. Mai 
1527 befohlen habe, das Grabmal als Meisterstück anzuerkennen etc, 
so ist es ganz natürlich, dafs der Rat nicht aus eigenem An- 
triebe den Befehl gab, sondern sich erst durch die Bitten des 
jüngeren Peter dazu bewegen liefs. Wenn sodann Baader 
schreibt, dafs am 22. Mai 1532, also vier Jahre nach des Meisters 
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Tode, der Rat ein erneutes Gebot erlassen habe, so ist dies 
entweder ein Irrtum, wie ein solcher auch die Mitteilung- Baaders 
in einem später erschienenen Buche ist, dafs derselbe Vischer 
schon 1507 Meister geworden sei, oder es ist dieser Ratserlafs 
erfolgt, um den Konflikt mit der Rotschmiedsinnung entgiltig 
zu gunsten des Verstorbenen zu entscheiden; dagegen scheint 
freilich wieder der Wortlaut der Notiz zu sprechen. — Aus dem 
Ratserlasse erfahren wir, dafs der jüngere Peter verschiedene 
Meisterstücke machte, die ihm aber insgesammt zurückgewiesen 
wurden. 

Worin aber haben wir den Grund zu suchen für Vischers 
heifses Bemühen, Meister zu werden? Wir haben ihn doch als 
wirklichen Künstler in imgebundener Freiheit wirken sehen! 
Im allgemeinen nimmt man an, sein 'Vater habe, in Ahmmg 
seines baldigen eigenen Todes, gerne seinen Sohn als Meister 
in der Giefshütte wissen wollen. Diese Ansicht mag teilweise 
richtig seiil; doch klärt sie das unablässige Bemühen des Sohnes 
um das Meisterrecht nicht völlig auf. Den eigentlichen Beweg- 
grund gibt uns das Briefmaterial des Königsberger Archivs 
an. Paul Vischer schrieb, wohl Ende 1527, dem Herzog Albrecht, 
dafs „auch die arbeitt seines vatters auif das mall muessik were**. 
Schon vor 1525 verminderten sich die Bestellungen in der 
Vischerschen Hütte; kein Wunder also, wenn der jüngere Peter 
mit Rücksicht auf seine grofse Familie bestrebt war, das un- 
gebundene Künstlerleben aufzugeben und ehrsamer Handwerker 
zu werden. Kunstwerke konnte er schaffen, ohne eine Anfech- 
tung befürchten zu müssen; um aber die einfachen Handwerks- 
artikel, wie Leuchter, kleinere Epitaphien, Becken, Schellen etc., 
die mehr Absatz fanden, fertigen zu können, bedurfte er der 
Meisterrechte. Und dafs es sich nicht hauptsächlich darum 
handelte, seinem Vater einen Gefallen zu erzeigen, sondern dafs 
ihn die Sorgen um das liebe, tägliche Brot nötigten, sehen wir 
daraus, dafs er — ein Beweis für seine Vielseitigkeit — noch 
im Jahre 1527 Meister bei den Fingerhüten! wurde. Aus dem 
Ratserlasse aber erkennen wir unschwer ein gewisses Wohl- 
wollen des Rates für den Künstler, sodafs ersterer sich nicht 
scheute, zu gunsten Vischers in die Zunftbestimmungen ein- 
zugreifen. 

Seeger, Peter Vischer der Jüngere. 4 
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Wenn es sodann in manchen Büchern heifst, dafs der junge 
Peter 1516, sein Vater erst 1520 Genannter des gröfseren Rates 
geworden sei, so beruht dies auf einem Irrtum. Einmal wäre 
«s denn doch zu merkwürdig, wenn der Sohn, der noch nicht 
einmal Meister war, seinem allseits geehrten Vater den Rang 
abgelaufen hätte, sodann fand ich im ,^ümberger Genannten- 
buch", Amb. 39, die Stelle: „anno 1516 Peter Vischer, f 7. Jan. 
1529". Es handelt sich also hier um den Altmeister, während 
ich in demselben Buche unter dem Jahre 1520 keine diesbezüg- 
liche Notiz entdecken konnte. 

Das oben erwähnte Grabmal des Kurfürsten Friedrichs des 
Weisen in Wittenberg (Fig. 5) stammt nach Erfindung und Ausfüh- 
rung von dem jüngeren Peter; dafür spricht auch noch die Inschrift 
{cf. S. 29, No. 12). Das Wittenberger Grabmal ist ein Meister- 
werk deutscher Renaissance. Unter einem reichgeschmückten 
Bogen, dessen Hintergrund in gotischem Stile geschmückt ist, 
steht die lebensgroCse Gestalt des 1525 verstorbenen Kurfürsten. 
Bedeckt mit dem Kurhute und bekleidet mit einem gerade durch 
die Schlichtheit des Faltenwurfes grofsartig wirkenden, hermelin- 
besetzten Mantel, hält er mit beiden behandschuhten Händen 
das Schwert. Das Gesicht ist meisterlich modelliert, und Vischer 
darf hier getrost mit Durer verglichen werden, welcher schon 
um 1496 den spateren Beschützer Luthers porträtiert hat (Ber- 
liner GaL) So sah der Mann aus, der für die Reformation ein- 
trat. Die Augen blicken streng und fest in die Feme, die 
Brauen sind emporgezogen, die Nase ist scharf gebogen, der 
Mund wie zum Sprechen geöffnet, das reiche Haupt- und Bart- 
haar fein angeordnet. Hier schuf Vischer eine Fürstengestalt 
voll wirklichen, echten Lebens, eine Gestalt, die ims deutlich 
zeigt, mit welcher Liebe der Nürnberger Künstler seine Auf- 
gabe auszuführen wufste. 

Mit derselben Liebe ist die Umgebung entworfen und durch- 
geführt. Auf schlanken, korinthischen Säulen ruht der Bogen. 
Dieser und die Säulen aber werden rechts und links von zwei 
Pilastem korinthischen Stils begleitet. Sie tragen das Gebälke : 
Architrav, Fries, Gesims. Darüber befindet sich ein kleiner 
Autbau, auf welchem zwei sitzende Engel einen Lorbeerkranz 
halten, in dessen Mitte der Lieblingsspruch des Verstorbenen 
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Fig. 5. Denkmal des Kurfürsten Friedrichs des Weisen 
in Wittenberg. 



4* 
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steht: Verbum domini manet in aetemum. Unter den Engeln^ 
vor der Mitte des Gebälks, ist das grofse Wappenschild des 
Fürsten angebracht. Zu beiden Seiten der eigentlichen Um- 
rahmung sehen wir noch zwei, etwas zurücktretende Pfeiler, 
auf denen je acht Agnatenwappen sich befinden. Die Umrah- 
mung und die Gestalt des Fürsten stehen auf einem wohl- 
gegliederten Unterbau, Ist schon die gesammte Umrahmung klar 
und eindrucksvoll, so wirkt ein reicher Reliefschmuck, der ohne 
Überladung die einzelnen Teile überzieht, geradezu vornehm» 
Dazu kommt, dafe die Fürstengestalt keineswegs durch die 
architektonische Umrahmung gedrückt wird, sondern den Mittel- 
pimkt des ganzen Werkes bildet. Beginnen wir mit der Be- 
trachtung am Postamente, so sehen wir hier ein allerliebstes 
Dekorationsmotiv, das lebhaft an ein solches auf dem Fugger- 
gitter erinnert: Trefflich modellierte Kinder spielen mit Stieren^ 
welche in Rankenwerk auslaufen. Pilaster und Fries sind mit 
Renaissanceomament bedeckt, während in den beiden Zwickeln 
zwischen Bogen, Pilaster und Architrav phantastische Gestalten^ 
die ebenfalls in Ranken auslaufen, angebracht sind. Ähnliche 
Gestalten findet man auch auf dem der Vischerschen Gielshütte 
entstammenden Epitaphium der Herzogin Helena von Mecklen- 
burg, für deren Vater, Kurfürsten Philipp von der Pfalz der 
Altmeister im Jahre 1494 in Heidelberg gearbeitet hatte. Das 
Wittenberger Grabmal ist in jeder Beziehung ein Meisterwerk 
des jüngeren Peter Vischer: Hier zeigte er, wie eifrig er bei 
seinem Vater und bei den Italienern gelernt hatte, wie er gleich 
seinem Vater befähigt war, ein grofses Werk zu bilden, das 
allen Ansprüchen, die gestellt werden konnten, völlig entsprach. 
So darf es uns nicht wundem, dafs Hans Vischer das Grabmal 
des Kurfürsten Johann des Beständigen (1534 vollendet) einfach 
nach dem Grabmale Friedrichs des Weisen bildete. 

Wie kam es wohl, werden wir fragen, dals der jüng*ere 
Peter und nicht sein Vater mit der Ausführung des Grabmales 
betraut wurde? Eine bestimmte Antwort können wir nicht 
geben, nur eine Vermutung werde hier ausgesprochen. Die 
Vischer, Grofevater und Vater, hatten schon vor 1527 viel für 
die sächsischen Fürsten gearbeitet (Taufbecken in Wittenberg, 
Grabplatten in Meifsen, Grabmal des Erzbischofs Ernst in Magde- 
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biirg), zwischen Nürnberg und Sachsen bestand ein reger Ver- 
kehr nicht nur in Hinsicht auf den Handel, sondern auch auf 
Kunst, Kunsthandwerk, auf Wissenschaft. Dieser Verkehr ward 
seit der Einführung der Reformation in Nürnberg noch viel 
intimer. Wie der jüngere Peter Vischer nach dem Heros von 
Wittenberg blickte, sahen wir an dem 1524 entstandenen Aqua- 
rell „Allegorie auf die Reformation". Sollte dieses Aquarell 
nur durch Zufall viele Jahre später nach Wittenberg gelangt 
sein, wie eine Widmung besagt: „Gedenke des Freundes Witten- 
berg 1613 Gothard Staverinus", oder kam es nach der Entstehung 
sogleich an den Ort, in dem Luther wohnte? Wurde der 
Kurfürst oder sein Bruder etwa mit der „Allegorie" bekannt, 
und gab diese die Veranlassung, dals dem jüngeren Peter die 
Ausführung des Grabmals übertragen wurde? Soviel ist sicher, 
dafe nur mit kurfürstlicher Zustimmung des Altmeisters Sohn 
das Werk entwerfen, ausfuhren, bezeichnen durfte. Diese Zu- 
stimmung aber war bedingt durch die feste Überzeugung, dals 
Peter der Jüngere in Wahrheit ein tüchtiger Künstler wäre, der 
sich schon bewährt habe. 

Schon früher hatte derselbe Künstler ein nicht unbedeutendes 
Werk geschaffen, dafs er auch den verordneten Meistern der 
Rotschmiedsinnung als Meisterstück vorlegte, das diese aber 
ebenfalls zurückwiesen. Es ist die Grabplatte für den Kardinal 
Albrecht von Mainz in der Stiftskirche zu Aschaffenburg. Ward 
oben gesagt, dafs der Erzgufs von der Bildhauerei verdrängt 
wurde, dafs die Geschmacksrichtung sich änderte, so erhalten 
wir hierfür aus dem Leben des genannten Kirchenfürsten einen 
interessanten Beweis. Im Jahre 1522 bestellte er sein Grabmal 
in der Vischerschen Hütte, es ward vollendet 1525; aber nach 
vielen Jahren genügte es dem Auftraggeber nicht mehr; er 
wollte nicht unter einem altmodischen Epitaphe ruhen; so liefe 
er sich fünf Jahrö vor seinem Tode (1545) ein Grabmal aus rotem 
Marmor anfertigen, unter welchem er nun im Dome zu Mainz 
beigesetzt ist. Die Sinnesänderimg des Kardinals ist lun so 
auffallender, als er noch 1530 und 1536 in der Vischerschen 
Hütte Erzgüsse ausführen liefe. 

Das zu besprechende Werk besteht aus zwei Hauptteilen: 
der eigentlichen Platte mit der Gestalt des Verstorbenen un4 
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aus dan Rahmen, ist aber natürlich gleich dem Wittenberger 
Epitaph in verschiedenen Stücken gegossen. Nach Art mittel- 
alterlicher Grabplatten ist der Kardinal ruhend dargestellt. In 
reichstem Ornate (die Gewandung ist vortrefflich damasciert,. 
die Falten sind einfach, aber grofeartig) hält er Hirten- und 
Kreuzstab. Die Figürchen an ersterem erinnerten Lübke an 
solche des Sebaldusgrabes; dies ist sehr erklärlich, da dem 
Sohne der Hauptanteil am Sebaldusgrabe zuzuschreiben ist 
Übrigens findet jeder, welcher die verschiedenen Werke aus der 
Vischerschen Hütte einmal genauer unter einander vergleichen 
will, dafs öfters bei zeitlich getrennten Arbeiten dieselben Modelle 
benützt oder, nur unbedeutend verändert, angewendet wurden. 
Das Haupt des Fürsten ruht auf einem Kissen, das Antlitz ist 
lebensvoll modelliert, und doch entspricht es in kein^* Weise 
der Vorstellung, die wir uns auf Grund der Geschichte von dem 
grofsen Hohenzollern, dem letzten Kardinale dieser Familie 
machen. So klar und durchsichtig, wie Friedrich den Weisen,, 
hat der Künstler den Erzbischof Albrecht nicht darzustellen 
vermocht. Wahrscheinlich beide, sicher aber den letzteren hatte 
er gesehen; doch gelang es ihm nicht, gerade die Persönlichkeit 
des Kirchenfürsten zu erfassen und zu verewigen. Worin mag 
die Ursache liegen? In einem gewissen künstlerischen Unver- 
mögen? In technischen Schwierigkeiten? Gewifs nicht. Nur 
was der Künstler fühlt, nur was seine Seele erfüllt, kann er in 
seiner Sprache, gleich dem Dichter, gleich dem Komponisten 
zum Ausdrucke bringen; wo ihm die hohe Begeisterung fehlte 
mag er ein grofses Werk, doch nie ein Meisterwerk schaffen* 
Für den sächsischen Kurfürsten, den Beschützer Luthers, empfand 
Vischer lebhafter als für denlMainzer Kurfürsten, den Unter- 
stützer des Ablafskrames. 

Zehn Wappen von Agnaten und Ämtern umgeben den 
Rand, je vier zu beiden Seiten, je eines oben und unten. Das 
obere Wappen ist mit dem Kardinalshute gekrönt. Die Wappen 
verraten den Einflufs der neueren Zeit. Diese aber wird be- 
sonders bekundet durch zierliches Rankenomament, welches die 
einzelnen Wappenschilder von einander scheidet. Unten lesen, 
wir die Inschrift (cf. S. 29). 

Die beiden eben besprochenen Werke gehören auch in Be- 
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zug auf ihre Inschriften zusammen. Auf keinem der uns be- 
kannten Güsse aus der Vischerschen Hütte findet sich eine ähn-^ 
liehe Inschrift wieder. Ihre nahen Beziehungen dürfen uns nicht 
wundernehmen; denn erstens stammen beide Werke von dem 
nämlichen Künstler; zweitens entstanden beide bald nach-^ 
einander, und drittens verfolgte ihr Meister mit ihnen dem 
gleichen Zweck. Dals der jüngere Peter Vischer das Witten- 
berger Werk schuf, steht urkundlich fest; für das Aschaffen- 
burger Denkmal ist seine Autorschaft unschwer zu beweisen. 
Dieses ward 1525, jenes i5;r7 vollendet. Mit beiden Werken 
suchte der jüngere Peter dasselbe Ziel, die Meisterwürde, zu er- 
langen. Oben haben wir erfahren, dafs der Rat am 22. Mai 
1527 befahl, das Wittenberger Grab als Meisterstück anzxmehmen,. 
„wenn der jüngere Peter Vischer auch die Meisterstücke nicht 
immer in vorschriftsmäfsiger Ordnung mache". Daraus ergibt 
sich also, dafs er schon vor 1527 mehrmals vergebens den Ver- 
such, Meister zu werden, gemacht hat Eines dieser als Meister- 
stücke nicht angenommenen Werke war das Aschaffenburger 
Denkmal von 1525. Beide Werke enthalten in ihrer Inschrift 
zwischen Opus und Petri ein M. Was bedeutet dieser Buch- 
stabe? Es ist eine merkwürdige Abkürzung, welche eine Er- 
klärung fast unmöglich macht. Und doch ist es nötig, die- 
jenige Bedeutung zu suchen, für welche die grölste Wahr- 
scheinlichkeit spricht. Was bedeutet also das M.? Majoris 
unmöglich, da eine Beziehung auf den Altmeister völlig aus- 
geschlossen ist; manus zu lesen, ist kaiun glaublich, da opus 
Petri an sich schon genügte. Nun wäre es möglich, dais das 
M am Aschaffenburger Gusse magistri hielse. !Dann hätte alsa 
Vischer zu früh gejubelt; denn er wurde ja nicht magister. Ist 
unter solchen Umständen anzunehmen, daf$ er, auf die Gefahr 
hin, sich zum zweiten Male zu blamieren, 1527 am Wittenberger 
Grabe das M in der Bedeutung von magistri anbrachte? Doch 
wohl kaum. Eher ist zu vermuten, dafe dieser Buchstabe die 
Abkürzung von minoris ist, somit den Sohn von seinem gleich- 
namigen Vater unterscheiden sollte. Durch die beiden Werke 
und ihre verwandten Inschriften mulste sein Name in weiteren 
Kreisen bekannt werden; durch sie zeigte er den Zeitgenossen,, 
dafs, wenn auch des Altmeisters Kräfte zur Neige gingen, die 
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Hütte in ihm, dem jüngeren Peter, einen thatkräftigen, tüchtigen 
Leiter besals. Es palste also die Annahme, dafe M minoris be- 
deute, vortrefflich zu dem Schicksale der Hütte. 

Wir haben nun gesehen, wie der jüngere Vischer greise, 
wertvolle Werke schuf, wie er sich mühte, das Meisterrecht zu 
erlangen, wie er sich zur Unterscheidung von seinem Vater und 
zur Empfehlung für die Zukunft einer auffallenden Inschrift be- 
diente. Schon war er als tüchtiger Künstler bekannt; denn 
derselbe Kardinal liefe 1523 durch Caspar Nützel den Vater er- 
suchen, ihm seinen Sohn zu schicken, damit er mit diesem über 
die Herstellung anderer Werke verhandeln könne. Ob Peter 
der Jüngere dem Rufe folgte, ist unbekannt, ebenso ob es sich 
bei einer etwaigen Besprechung um die 1530, bez. 1536 voll- 
endeten Werke in der Stiftskirche zu Aschaffenburg handelte, 
oder um das grofee Staatssiegel Albrechts, das man nicht 
ohne einige Wahrscheinlichkeit dem jüngeren Vischer zuge- 
schrieben hat. 





VIII, Die beiden Tintenfässer. 



Christoph von Murr berichtet in seiner „Beschreibung der 
vornehmsten Merkwürdigkeiten u. s. w." 1778, S. 520 — 521, dals 
sich zu seiner Zeit in der Kunstsammlung des Dr. Silberrad 
(t 1782) zu Nürnberg „zwei vortreffliche Basreliefs von Peter 
Vischer in Mefsing** befanden. „Das eine," das uns hier be- 
schäftigen soll, „stellet die Erinnerung des künftigen Lebens 
vor. Neben einer Urne, die als ein Dintenfals dienen kann, steht 
eine nackende Weibsperson ungefähr 6 Zoll hoch, die mit dem 
Finger gen Himmel deutet. Ein schöner Gedanke. Vor ihr 
liegt ein Todtenkopf , hinter ihr ein Biret und Dolch. An der 
Urne ist ein Täfelein angelehnt, mit der Aufschrift: 

VITAM NON MORTEM COGITA. 

Unter der Basis ist das Zeichen des Meisters zween Fische 
mit den Buchstaben P. V. 1525.** Nachdem er noch von einem 
andern Stücke (Ecce homo) gesprochen, fahrt er also fort: 
„Beide sind noch so, wie sie vom Gusse kamen, und man muls 
die Accuratesse und Zeichnung bewundem, welche einen Meister 
verraten, der seiner Sache gewifs ist." 

Dieses von Murr beschriebene Werkchen kam nach man- 
chen Irrfahrten in den Besitz des Herrn Fortnimi in Stanmore 
und befindet sich seit dem Frühjahre 1895 in dem Ashmole 
Museum der Universität Oxford (Fortnum CoUection). Derselbe 
Herr Fortnum besitzt übrigens noch ein anderes, ähnliches 
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Werkchen, das gleichfalls der Vischerschen Giefshütte ent- 
stammt Murr erwähnt dasselbe in seinem Buche nicht, so 
dals ich zu der Annahme gelangt bin, dafs es schon 1778 
nicht mehr in Nürnberg airfbewahrt wurde, sondern bereits 
in der Fremde war. Im übrigen teilte mir Herr Fortnum mit^ 
dafs er das eine Exemplar in Genua, das andere in Paris er- 
worben habe. 

Das zuletzt erwähnte Werk, von Lübke für das ältere er- 
klärt und wegen seiner Verwandtschaft mit der Dekoration des 
Sebaldusgrabes in die Zeit von 1510 — 1515 versetzt, ist auch 
nach meinem Dafürhalten das ältere. Lübke sagt: „Der Grund- 
gedanke ist bei beiden derselbe." Dieser Ansicht vermag ich 
mich nicht anzuschliefeen. Der Grundgedanke ist bei beiden 
nämlich nicht derselbe, sondern jedesmal ein verschiedener. 
Gerade die Verschiedenheit des Gedankens aber entscheidet 
deutlich, dafs das von Lübke für das früher gehaltene Werk 
auch wirklich das frühere ist. Ich will keine detallierte Schil- 
derung geben, da ich auf die eingehende Besprechung in 
Lübkes Prachtwerk verweisen kann. Aber ich mufs meine An- 
sicht entgegen der Lübkes vertreten (Fig. 6 u. 7). 

Das eine Werk besteht aus zwei Hauptteilen: aus der 
nackten Figur der Frau und aus dem für die Tinte bestimmten 
Gefäfse. Beide stehen auf einer viereckigen Platte. Das Gefafe 
ist überreich gegliedert und geschmückt, ruht auf Lowenfüfsen 
und besitzt einen Deckel. Auf den vier unteren Feldern sehen 
wir die beiden aneinander gehefteten Fische, auf den vier oberen 
Feldern jedesmal dasselbe Medaillon eines Mannes. Der Schmuck 
ist im Sinne der Frührenaissance, wie ja auch das Medaillon 
auf Oberitalien hinweist, ^^) während die Profilierung des Deckels 
an die Gotik erinnert. Die weibliche Gestalt stützt sich mit 
der Linken auf den Rand des Gefalses. Der Körper ruht auf 
dem linken Fufs, indessen der rechte im Begriff ist, einen Toten- 
schädel wegzustofsen. Den Grund zu dieser Bewegung gibt 
uns die rechte Hand und die auf einer Tafel am Fufse der Urne 
angebrachte Inschrift: VITAM NON MORTEM RECOGITA 
Ans Leben, nicht an den Tod denke! Die rechte, eingebogene 
Hand deutet auf das liebliche, etwas nach rechts gewandte Gre- 
sicht. So dürfen wir hier also nicht eine Mahnung: „Mensch, 
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bedenk' das Endl" oder „Fürchte den Tod nicht, da er zum 
ewigen Leben überleitet!" annehmen, sondern wir müssen den 
Wortlaut der Inschrift: „Ans Leben, nicht an den Tod denke I^ 
in Kraft treten lassen. 

Ich zweifle keinen Augenblick, dafs der Künstler nicht der 
Dekoration allein wegen viermal dasselbe Medaillon an dem 
Gefafse ang'ebracht hat, sondern ich glaube, dafe zwischem dem 
Spruch und dem Medaillon ein inniger Zusammenhang besteht. 
Wie leicht ist es möglich, dals ein Freund oder Gönner des 
Künstlers schwer erkrankte, dem Tode nahe war, dafs Vischer 
dem Genesenden dies Werk zur Aufheiterung schenkte, ihm 
gleichsam zurufend: „Sieh*, bei dir steht die Göttin des Lebens, 
betrachte sie in ihrer wunderbaren Schönheit! Wie ist sie be- 
müht, in dir die Freude am Weiterleben wieder zu erwecken, 
da sie sogar den grinsenden Totenschädel hinwegstöfet!" 

Die Gestalt weist auf sich. Dafs der Flügelhelm sie als 
Gottheit bezeichnen soll, ist wahrscheinlich. Hinter ihr am 
Boden liegt eine Keule, auf welcher der Künstler das Haupt 
der Medusa in Relief angebracht hat. 

Wir haben hier ebenfalls gleich dem Aquarell zu Weimar 
eine Allegorie vor uns, die ich „Allegorie des irdischen Lebens" 
nennen möchte. Dals der jüngere Peter Vischer der Meister 
derselben ist, wird durch das viermal angebrachte Künstler- 
emblem bewiesen. Von Oberitalien heimgekehrt, erfüllt mit all 
den Formen der Frührenaissance und der Antike, zur Erkenntnis 
gelangt, daüs die Darstellung des nackten menschlichen Körpers 
immer die höchste Aufgabe der bildenden Kunst ist, schuf er 
dies Werk und bekannte sich durch dasselbe und durch die 
beigefügte Inschrift als echten Sohn der lebensfrohen, mit dem 
irdischen Lose zufriedenen Gesellschaft der Renaissance. Was 
kann es denn Schöneres geben, klingt aus seinem Werke uns 
entgegen, als das Leben? Fort mit dem grinsenden Toten- 
schädel! Beiseite gelegt das versteinernde Medusenhaupt! „Das 
Leben" ist durch diese grofsartige Frauengestalt herrlich perso- 
nifiziert worden. Für die Entstehung des Werkes bald nach 
der oberitalienischen Reise sprechen aufser den Formen der 
Renaissance mancherlei Anklänge an die Antike, wie das Medu- 
senhaupt und der Flügelhelm, sodann aber auch der Einflufs 
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Sansovinos, auf welchen schon Lübke hinwies. Und ist es nicht 
g-eradezu ein merkwürdiges Zusammentreffen, dafe H. Fortnum 




Fig. 6. Allegorie des irdischen Lebens. 



in Genua, wo Vischer jedenfalls mit zwei Werken Sansovinos 
bekannt wurde, eines der beiden Tintenfasser auffand? 
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Wie Peter der Jüngere für künstlerische Wahrheit empfäng- 
lich war, so verschlofs er Herz und Gemüt nicht der religiösen. 




Fig. 7. Allegorie des himmlischen Lebens. 

Hatte er, von Italien heimgekehrt, als Jüngling das Höchste des 
Menschen im Geniefsen und Nachbilden der Schönheit des 



— b2 — 

irdischen Lebens gesehen, so verschwand dem Manne der Schaum 
des Vergänglichen; er wurde ernster und ruhiger. In Luther 
fand er den Bringer des Evangeliums, und wie mannhaft er für 
diesen Reformator im Jahre 1524 eintrat, haben wir gesehen. 
Mit ganzer Seele war er der von Wittenberg ausgehenden Be- 
wegung zugethan. Sein Denken und Können stellt er in den 
Dienst der Religion, ohne indessen in puritanischer Gesinnung 
die Nachahmung des nackten Körpers aufzugeben. Nur von 
einem anderen Motive geleitet, ringt er nach dem Höchsten in 
der Kunst. Ja, auch seinen Lieblingsspruch, wie wir wohl sagen 
können, das Vitam, non mortem recogita! behielt er bei, nur 
lautet diesmal die Übersetzung: „An das ewige Leben, nicht an 
den Tod denke!" 

Die tiefe Umwandlung, welche die Reformation in dem 
jüngeren Peter Vischer veranlafste, erkennen wir aulser an dem 
Aquarell zu Weimar, das ich fast einen Triumphgesang nennen 
möchte, ganz besonders an dem anderen Tintenfafs, ehedem im 
Besitze Silberrads, jetzt von H. Fortnum dem Ashmole Museum 
zu Oxford übergeben. Auch hier kann ich auf die vorzügliche 
Besprechung in Lübkes Prachtwerk verweisen. Achtunddreifsig 
Jahre war der Meister alt, als er dieses Werkchen schuf; vor 
zehn bis fünfzehn Jahren war seine „Allegorie des irdischen 
Lebens*' entstanden, diese schöne Frucht seiner oberitalienischen 
Reise. In diesem Zeiträume von zehn bis fünfzehn Jahren hatte 
er in der väterlichen Giefshütte an den gröfsten Werken aus 
voller Kraft mitgearbeitet, in seinen künstlerischen Anschau- 
ungen sich geklärt, aus eigenen Studien und aus den Skizzen 
seines von Rom heimgekehrten Bruders Hermann sich einen 
eigenen Stil erschaffen. Das 1525 entstandene Tintenfafs ist da- 
für ein besonders belehrendes Beispiel. Hier ist alles ernster, 
einfacher und doch bedeutender als auf dem nach der oberitalie- 
nischen Fahrt entstandenen Tintenfasse. Hier hat der Künstler 
nicht etwa eine Variante desselben Themas beabsichtigt; hier 
hat er überhaupt ein neues Thema in der Sprache des Erzes 
behandelt. Auch bei diesem Werke unterscheiden wdr Urne 
und Frauengestalt. Die Urne besitzt „elliptisches Profil" und 
ist in einfacher Weise gegliedert und geschmückt. An ihr lehnt 
eine Tafel mit folgender Aufschrift: 
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VITAM 

NON MOR 

TEM RECO 

GITA 

* 

P V 



Daneben liegt, dem Beschauer zugewandt, ein Totenkopf, Die 
weibliche Gestalt ist viel schlanker als auf dem andern Werke, 
ihre ganze Haltung ist freier, minder gezwungen. Dies ist aber 
sehr natürlich: Dort mufs der Körper sich auf den linken Fufs 
und auf die linke Hand stützen, da der rechte Fufs erhoben ist, 
den Totenschädel rückwärts zu sto&en. Hier dagegen ist von 
einer lebhaften Bewegung keine Spur zu entdecken. Ganz leicht 
ruht die Linke auf dem Rande der Urne, die Betonung von 
Stand- und Spielbein ist nur gering. Ein noch gröfserer Unter- 
schied zwischen der Figur auf diesem Werke und derjenigen 
auf dem früheren besteht in der Bewegung der rechten Hand 
und in der Richtung des Hauptes. Diese Verschiedenheiten 
sind allerdings durch die zweierlei Themen, welche den Arbeiten 
zu Grunde liegen, zu erklären. Dort will die Gestalt den Schädel 
^urückstofsen und durch eine Handbewegung gegen ihr Antlitz 
die Aufmerksamkeit des Beschauers von dem Zeichen des Todes 
weg auf sich zulenken. Wäre ihr Gesicht geradeaus oder auf- 
wärts gerichtet, so hätte der Künstler einen groben Verstofs 
begangen; ihr Gesicht mufs sich gegen die deutende Rechte 
und in der Richtung nach dem rechten Fufse etwas neigen. 
Hier weist aber die Rechte entschieden aufwärts, und aus einem 
ähnlichen Grunde, um die Teilnahme der ganzen Gestalt an 
dieser Bewegung hervorzuheben, ist auch der Blick des Ant- 
litzes aufwärts gerichtet. Diese Bewegung ist also keine affek- 
tierte, sentimentale, sondern eine ganz natürliche. Alles an 
dieser Gestalt scheint schlanker zu werden, aufwärts zu streben, 
und in der empordeutenden Rechten, in dem vertrauensvoll gen 
Himmel blickenden AntUtze verrät sich tiefste Frömmigkeit, 
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festeste Zuversicht: „Schrick nicht zurück vor dem Zeichen des 
Todes, dem Totenkopfe, fürchte auch nicht den hinter mir liegen- 
den Dolch, sondern glaube mir, daCs wir durch den Tod empor- 
steigen zu einem schöneren, ewigen Leben!" 

So kann man dieses Werkchen mit Recht „Allegorie des 
ewigen Lebens" nennen. Auch hier zeigt sich die ganze Meister- 
schaft des jüngeren Peter Vischer. Während dieses Werkchen 
im Vergleich zu dem früheren einfacher ist, aber gerade durch 
diese Schlichtheit wirkt, ist es mit gleicher Liebe ausgeführt 
War der Meister bemüht, das früher entstandene Werk im 
Sinne der oberitalienischen Frührenaissance mit Dekoration zu 
zieren, so suchte er hier nur durch eine künstliche Patina und 
durch mit Überlegung angewandte Vergoldung den vornehmen 
Charakter des Gusses noch zu erhöhen. Unter der Basis finden 
wir eingegraben: 

1525 



Als drei Jahre später der jüngere Peter Vischer starb und 
in dem Familiengrabe auf dem St. Rochusfriedhofe beigesetzt 
wurde, liefs ihm sein Vater ein Epitaph giefeen und dieses auf 
dem nach Nürnberger Sitte liegenden Grabsteine anbringen 
Zwischen zwei Wappenschildern befindet sich der uns bekannte 
Spruch: 

VITAM NON MORTEM RECOGITA. 





IX, Die vier Plaquetten mit der Darstellung von 
Orpheus und Eurydike. 



Wie in der lombardischen Ebene die Medaillenbereitung 
besonders gepflegt wurde, so bestand hier auch die Mode der 
Plaquetten, jener Bronzetäf eichen, bestimmt zur Verzierung von 
Mützen, Hüten imd Mänteln, zur Dekoration von Kästchen oder 
zum Schmucke der Zimmerwände. Vielfach Übertragungen 
geschnittener Steine der Antike, stehen überhaupt die meisten 
unter einem gewissen Einflüsse der letzteren. Und jene Liebe 
für das Altertum zeigt sich auch in der Darstellung antiker 
Stoffe. Oft suchte man die Geschichte eines Helden in einer 
Reihe von Plaquetten vorzuführen, oft beschränkte man sich 
auf eine besonders lockende Scene. Gar manchmal kam es dem 
Künstler weniger darauf an, die Individualität der darzustellen- 
den Persönlichkeit in ihrer ganzen Kraft zum Ausdrucke zu 
bringen, gar oft gab er sich zufrieden, durch ein figurenreiches 
Relief sein technisches Können zu zeigen. Der mythologische 
Schatz wurde sehr ausgebeutet; manche Stoffe fanden mehr, 
manche weniger Gefallen, Nicht gerade häufig war Orpheus 
Gegenstand der Darstellung. Aber auch hier waren die Meister 
bemüht, solche Scenen zu verwenden, welche schon bei den 
Dichtern — Vergil, Ovid — besonders wirken, z. B. Orpheus bittet 
die Proserpina oder denPluton um Eiu*ydike; Orpheus bezaubert 
die ihn umgebende Natur; der Tod des Orpheus. Seltener wird 
der wirklich dramatische Moment gewählt, in welchem Orpheus 

Seeger, Peter Vischer der Jüngere. c 
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(„cum subita incautum dementia cepit amantem; avidusque vi- 
dendi flexit amans oculos") sich nach der Gattin umwendet, und 
diese dadurch den Gesetzen der Unterwelt verfallen ist („proti- 
nus illa relapsa est; — quis et me, inqmt, miseram et te per- 
dedit, Orpheu, quis tantus furor? en iterum crudelia retro fata 
vocant, conditque natantia lumina somnus. iamque vale: f error 
ingenti circumdata nocte invalidasque tibi tendens, heu non tua, 
palmas . . ." *^) Nach dem einzigen Werke, das ich für dieses 
Gebiet zur Verfiigimg hatte, Les Plaquettes, catalogue raisonn^ 
par Emile Molinier, Paris 1886, gebe ich die italienischen Fla- 
quetten mit Orpheusdarstellungen an: Von Modemo: Orpheus 
auf dem Wege zum Hades, N0.207. — Orpheus bittet denPluton 
um Eurydike, No. 208. — Orpheus und Eurydike, No. 209. — 
Orpheus bezaubert die Tiere, No. 210. — Die Ermordung des 
Orpheus, No. 211. Von unbekannten norditaUenischen Meistern: 
Orpheus bezaubert die Tiere, No. 497, 498. Von dem unbekann- 
ten Meister der Orpheusdarstellung: Orpheus in der Unterwelt, 
No. 524. — Orpheus bezaubert die Tiere, No. 525. — Die Er- 
mordung des Orpheus, No. 526. Von einem unbekannten Italie- 
ner: Orpheus bezaubert die Tiere, No. 613. 

Unter diesen elf Werken befindet sich nur ein einziges, 
No. 209, welches den von mir erwähnten dramatischen Moment 
scheinbar darstellt: Orpheus, mit einem Mantel bekleidet, hält 
in der rechten Hand die Violine und fafst die auf die Knie ge- 
sunkene Eurydike, welche ein Dämon in den Hades zurückziehen 
will. Der Künstler hat hier wohl die Katastrophe als Vorwurf 
seiner Arbeit genommen, aber er hat nicht den richtigen Augen- 
blick gewählt. Wir wissen wohl, wie der Streit um die Knieende 
ausgehen wird, doch müssen wir uns die Veranlassung zu dena- 
selben anderswoher suchen; denn aus der Plaquette selbst er- 
fahren wir sie nimmermehr. Noch immer gilt aber auch bei 
einer Plaquette, was Lessing in seinem Laokoon, XVI. von der 
Malerei sagt: „Die Malerei kann in ihren coexistierenden Kona- 
positionen mp: einen einzigen Augenblick der Handlung nutzen 
und muls daher den prägnantesten wählen, aus welchem das 
Vorhergehende und Folgende am begreiflichsten wird." Dieses 
grofse Grundgesetz, von den Italienern aulser Acht gelassen, hat 
ein Deutscher, Peter Vischer der Jüngere befolgt. 
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Bis jetzt sind von ihm vier Plaquetten bekannt, von denen 
drei unbedingt zusammengehören, indessen die vierte sich wesent- 
lich von den andern unterscheidet. Es befindet sich dieselbe im 
Besitz des H. Dreyfus zu Paris. '^j Die Hohe beträgt i88 mm, 
die Breite 147 mm (Fig. 8). Orpheus, eben im Weiterschreiten 




Fig. 8. Orpheus und Eurydike (Plaquette zu Paris). 



innehaltend, stützt sich auf den rechten Fufs, während der linke 
ziemlich verkürzt ist. Mit seiner Linken hält er die Bratsche 
gegen seinen linken Schenkel, mit der Rechten führt er den 
Bogen über die Saiten, indessen er sein Haupt der dementia 
videndi folgend, zuwider dem Gebote der Proserpina, scharf 

5* 
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nach rechts gegen Eurydike gewandt hat. Seine Augen suchen 
diejenigen der Gattin, Eurydike, rechts von ihm, steht ebenfalls 
unter dem Einflüsse von zwei Bewegungen. Ihre Fü&e schreiten 
vorwärts, der Oberkörper jedoch, die Hände imd das Haupt 
verraten die plötzliche Wendung und deuten das Zurückmüssen 
in die Unterwelt an. In Trauer ist das Haupt geneigt, die 
Augen blicken zu Orpheus empor; die Linke, halb gegen diesen 
erhoben, scheint die Abschiedsworte unterstützen zu wollen, 
welche Vergil der Eurydike in den Mimd legt: „quis et me 

miseram et te perdedit, Orpheu, quis tantus furor? 

iamque vale ". Hohe Felsen hinter Eurydike deuten 

einen Teil der Unterwelt an. 

Von den drei anderen Plaquetten befand sich die eine in 
der Sammlung Nagler und kam 1835 in den Besitz des Kgl. 
Museiuns zu Berlin,^**) die zweite ging aus der Sammlung Harzen 
an das Hamburgische Museum für Kunst und Gewerbe über,^*) 
die dritte befand sich in St. Blasien im Schwarzwald und wird 
seit 1807 im Stifte St. Paul in Kärnthen autbewahrt.^^) (Fig. 9.) 
Diese drei Exemplare bedeuten im Gegensatze zu dem Pariser 
einen ganz gewaltigen Fortschritt. Die Berliner Plaquette 
(160 mm hoch, 115 mm breit) enthält am oberen Rande eine 
poetische Überschrift: 
ORPHEA CVM SILVIS FLVVIOS ETSAXA MOVENTE 
GRECIA LAETEOS FERT ADYSSE LAVIS 
EVRYDICN ILLIC VITAE REVOCASSE PRIORI 
SERVASSET STIGIO SI MODO PACTA lOVI. 

Orpheus schreitet lebhaft vorwärts; eben ruht die Last 
seines Körpers auf dem linken Fufse, indessen der rechte zum 
Nachziehen bereit ist. Die Geige gegen die Brust gestemmt, 
führt seine rechte Hand kräftig den Bogen; man erkennt an 
der Haltung der rechten Hand, mit welcher Hingabe der 
Künstler sein Instrument spielt. Aber mitten in den Zauber- 
klängen, welche er den Saiten zu entlocken versteht, erfalst ihn 
die Angst, sein Weib könne ihm nicht folgen, und von Liebe 
ergriffen, vergifst er das harte Gebot des Herrschers der Unter- 
welt: im Vorwärtsschreiten wendet er scharf sein Haupt rück- 
wärts. Doch, wenn er auch mit derselben Inbrunst weiterspielt, 
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seine Gattin kann er nicht an sich fessein; sie mufs der unsicht- 
baren Gewalt der Unterwelt folgen. Einen Augenblick noch 
scheint sie verweilen zu wollen, dem Geliebten Lebewohl zu 
sagen; aber schon hat sie ihren rechten Fufs vorgesetzt, gleich 




Fig. 9. Orpheus und Eurydike (Plaquette zu Paris). 



wird der linke nachfolgen, und sie wird zurückschreiten in das 
Reich des vielfassenden Hades. Das Köpfchen ist traurig ge- 
neigt, die Linke mit dem einen Ende des Schleiers zur Höhe 
des Gesichtes erhoben zum Ausdrucke des tiefen Schmerzes. 
Haupthaar und Schleier sind in lebhafter Bewegung, und be- 
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sonders schön ist die Anordnung des letzteren. Rechts von 
Eurydike sind Flammen angedeutet. Genau dieselbe Darstellung 
findet sich auf der Plaquette zu Hamburg (162 mm hoch, 112 mm 
breit) und auf derjenigen in St. Paul (150 mm hoch, 113 mm 
breit). Der Unterschied zwischen der Berliner und der Ham- 
burger Plaquette besteht lediglich in der Schreibweise einzelner 
Worte der Inschrift: für saxa steht auf dem Hamburger Relief 
saxo, für adysse adiisse, für Stigio Stygio, für Eurydicn Eury- 
dicen. Auf dem Relief zu St. Paul fehlt überhaupt die In- 
schrift. 

Die Autorschaft des jüngeren Peter Vischer wird hin- 
reichend bewiesen durch den italienisierenden Stil und sein uns 
schon von den Tintenfässern her bekanntes Namenszeichen, die 
beiden aneinander gehefteten Fische, Auf dem Pariser Exem- 
plare befinden sich dieselben rechts oben, ebenso auf dem Ber- 
liner und Hamburger, und zwar unter der Inschrift; auf dem 
Exemplare zu St. Paul dagegen ist das Zeichen rechts imten 
angebracht, wohl deshalb, um den oberen schmalen Raum nicht 
unnötigerweise zu überfüllen. 

Fragen wir uns nun, wann und in welcher Reihenfolge die 
vier Arbeiten geschaffen wurden. Jedenfalls entstand das 
Pariser Exemplar zuerst. Hier ist die Komposition noch ziem- 
lich hart und schwerfallig. Die Anwendung der auf das Knie 
gestützten Bratsche und die Betonung des rechten Beines als 
Standbein verursacht eine höchst gezwungene Haltung. Dazu 
ist die Orpheusgestalt ziemlich hart gebildet. Besser, um vieles 
besser ist Eurydike modelliert, wie denn Vischer geschickter ge- 
wesen zu sein scheint in der Darstellung eines weiblichen als 
eines männlichen nackten Körpers. Auf das Störende in der 
Komposition, veranlafst durch das Nebeneinanderstellen der 
beiden Standbeine (rechtes Bein des Orpheus, linkes der Eury- 
dike), hat schon Lübke hingewiesen. Der wallende Schleier 
findet sich, nebenbei bemerkt, wenn auch in anderer Verwen- 
dung auf einer oberitalienischen Plaquette.'''^) Das Betonen von 
Stand- und Spielbein, das auf der Pariser Plaquette gerade durch 
manche Unsicherheit der Behandlung auffallend ist, verlangt, 
dals man die Entstehung derselben weit zurück versetzt. Mög- 
lich, dafs wir hier einen ersten Versuch Vischers haben, der. 
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heimgekehrt von Oberitalien, wo er Werke Sansovinos und 
einzelne Plaquetten mit Orpheusdarstellungen kennen gelernt 
hatte, von dem Motive begeistert, in Nürnberg dies Werk schuf. 

In späterer Zeit, etwa 1519— 1525, als er nicht mehr unter 
dem direkten Einflüsse der oberitalienischen Renaissance stehend^, 
selbständig geworden war, griff er auf den Stoff zurück, der 
ihn als Jüngling gelockt hatte. Mit Meisterhand schuf er die 
Plaquette, die sich jetzt in Berlin befindet. Wohl ist sein 
Orpheus kein Adonis, aber die mangelnde Schönheit wird er- 
setzt durch die Glut des Lebens, welche alle Glieder des Sängers 
durchlodert. Auf dieses Werk und die beiden ihm verwandten 
Reliefs pafst jene oben angeführte Stelle aus Lessings Laokoon. 
Es zeigt uns, dafs die Deutschen auf dem Gebiete der Plaquette- 
bereitung nicht hinter den Italienern zurückstanden. 

Dafe sich Orpheus der Geige bedient, braucht uns nicht zu 
der Annalime zu zwingen, dafe Peter Vischer durch die Rom- 
reise seines Bruders Hermann mit dem Apollo des rafaelschen 
Pamafe bekannt geworden sei. Gerade auf den von mir nach 
Molinier angegebenen Orpheusplaquetten Oberitaliens bedient 
sich Orpheus vielfach der Violine. Es lag eben im Zuge jener 
Zeit, dem antiken Sänger ein modernes Instrument in die Hand 
zu geben, ebenso wie auf Gemälden, Gufswerken und selbst 
Ofenkacheln ein Kuppelbau zur Schmückimg des Hintergnmdes 
gewählt wurde, ohne dals man an eine Beeinflussung durch 
Rafaels Sposalizio denken darf. Man vergleiche z. B. die Ver- 
mählung der hl. Jungfrau von Perugino, das Epitaph der Marg. 
Tucher im Dome zu Regensburg von Vischer und eine Ofen- 
kachel im germ. Museum, abgeb. bei Lübke, Gesch. der Renaissance 
in Deutschland. Ebenso wenig darf man von einer Beein- 
flussung durch Dürers Adam und Eva sprechen. Nicht durch 
Dürer, sondern, wie auch dieser, durch den Besuch Oberitaliens 
ward der junge Vischer zum Studium des nackten menschlichen 
Körpers geführt, und obgleich seine Frauengestalten die deutschen 
Modelle nicht verleugnen können, so kann man sie doch keines- 
wegs mit Gestalten auf Dürers Werken vergleichen: beide 
Meister schufen getrennt von einander, und wenn beide den 
deutschen Charakter ihrer Gestalten nicht verwischten, so ent- 
sprach das nur ihrem verwandten Wesen; denn aufgewachsen 
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unter den Eiadrücken des damals modernen Realismus, wohl- 
bekannt mit der Renaissance, bildete jeder seinen Stil selbständig 
aus. In ihrer Erziehung zu Künstlern liegt das beiden Gemein- 
same, darauf und auf die Zeitströmung, gegen welche keiner 
von ihnen ankämpfte, sind etwaige Ähnlichkeiten in ihren 
Werken zurückzuführen. 

Die poetische Überschrift der zwei Exemplare erinnert uns 
an Peter Vischers Lust „in Historien und Poeten" zu lesen. Ob 
die Inschrift von Vischer, ob von Schwenter oder einem anderen 
herrührt, vermag ich nicht zu entscheiden. Sie beweist uns 
aber, dals Vischer mit der griechischen Mythologie vertraut 
war. Wir müssen annehmen, dals der Künstler die Geschichte 
von Orpheus und Eurydike bei Vergil oder Ovid gelesen und, 
von dem packenden Stoffe begeistert, zuerst, wie Neudörffer es 
von ihm im allgemeinen angibt, eine Zeichnung entworfen hat 
Dals seine Darstellung Beifall fand, sehen wir aus den Wieder- 
holungen zu Hamburg und St. PauL Über die Verwendung 
der vier Plaquetten können wir nur eine Vermutung aus- 
sprechen: An den Exemplaren zu Paris und St. Paul befindet 
sich oben in der Mitte des Randes eine runde Öffnung. Ich 
vermute, dals die Reliefs als Wandschmuck dienten. 

Wir haben somit auch hier, ähnlich wie bei den Tinten- 
fässern, eine doppelte Bearbeitung. Die erste Darstellung von 
Orpheus und Eurydike dürfte um das Jahr 1508 erfolgt sein, die 
zweite nach Vollendung des Sebaldusgrabes, während dessen 
Herstellung der jüngere Peter Vischer zu grölserer Selbständig- 
keit und gröfserer künstlerischer Klarheit gelangte. 





X. Das Sebaldusgrab 

und Teilnahme des jüngeren Peter Vischer 

an den^selben. 



DaSs der jüngere Peter Vischer nicht allein selbständig 
Werke schuf, sondern auch an Werken, die unter dem Namen 
seines Vaters gehen, beteiligt war, ist bei seiner Beschäftigung 
in der väterlichen Giefshütte natürlich, für das Sebaldusgrab^^) 
sogar inschriftlich bezeugt Gerade dieses Werk will ich, soweit 
es sich mit dem Zwecke meiner Abhandlung verträgt, einer ein- 
gehenderen Untersuchung unterziehen, und ich hoffe, es werde 
mir gelingen, einzelne Teile desselben auf bestimmte Künstler 
zurückzuführen. Betrachten wir zuerst in aller Kürze den Auf- 
bau des Sebaldusgrabes (Fig. lo). 

Das ganze Denkmal ruht nicht unmittelbar auf dem Boden, 
sondern wird von zwölf Schnecken und an den vier Ecken von 
je einem Delphin getragen. Auf diesen i6 Trägem lastet der 
Unterbau oder Fufs, auf welchem das eigentliche Denkmal er- 
richtet ist. Am Rande ist die bekannte Inschrift (vergl. S. 27) 
angebracht, derzufolge das Grab im Jahre 1519 vollendet wurde. 
Der Fuls besteht aus zwei Teilen, einer Ost- und einer Westhälfte, 
die laut den gleichzeitig entstandenen Inschriften (vergl. S. 27) 
vom Altmeister in den Jahren 1508 und 1509 gegossen wurden. 
Auf jeder Langseite erheben sich vier gotisierende Pfeiler, von 
denen die an den vier Ecken als Doppelpfeiler gebildet sind. 
Sie sind oben durch ausgekantete Spitzbögen, weiter unten 
durch Rundbögen mit einander verbunden. Darüber erheben 
sich drei pyramidale Abschlufsbauten, von denen zwei in gotischen 
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Fig. 10. Sebaldusgrab. 
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Kreuzblumen endigen, während der mittlere und höchste Bau 
das Christuskind mit der Weltkugel trägt. Damit ist der Bal- 
dachin geschaffen, unter dem der Sarg des Heiligen aufgestellt 
ist. Das eigentliche Denkmal setzt sich also aus zwei Haupt- 
stücken zusammen: aus dem im Jahre 1397 gefertigten, silber- 
plattenbelegten Holzsarge mit zugehörigem, altarartigen Posta- 
mente und aus dem dieses Heiligtum umgebenden Pfeiler- und 
Gewölbebau, den man schon bei seiner Entstehung bezeichnen- 
derweise einen Kapellenbau, sacellum genannt hat (s. S. 80). 

Wenden wir uns nun den einzelnen Teilen des Monumentes 
zu. Zunächst möge das umgebende Schmuckwerk, der soge- 
nannte Kapellenbau, unsere Aufmerksamkeit in Anspruch nehmen. 
Vor jedem Pfeiler steht ein kleiner Würfelsockel. Die drei 
Seiten der einzelnen Sockel sind mit Darstellungen aus der 
Mythologie geschmückt, die einen reichen Schatz an Gedanken 
und Formen enthalten. Die antike Mythologie ist hier durch 
klar erfalste Repräsentanten vertreten: Zeus, Apollon, Meer- 
götter, Kentauren, Tritonen, Nereiden ü. s. w. Auf diesen 12 
reliefierten Sockeln erheben sich ebensoviele Kandelaberfüfse 
deren jeder wiederum aufs reichste ausgestattet, neu und selb- 
ständig modelliert ist. Unerschöpflich erscheint uns hier die 
Schöpferkraft der Meister. Mit der wachsenden Arbeit wuchs 
die Phantasie: Akanthusblätter, Vögel, Masken, Meerfrauen, 
Kuppel- und Kapellenbauten, in deren einem durch Dekorations- 
stücke beinahe verborgen, ein nackter Genius sitzt, bilden die 
vomehmlichsten Teile der Kandelaber. Aus jedem Kandelaber- 
füfse wächst eine Rundsäule empor. Jede ist, als wäre sie das 
AUerwichtigste am ganzen Sebaldusgrabe, mit treuester Liebe 
behandelt; keine gleicht der anderen. Die Rundsäulen erweitern 
sich oben zu breiten, reich ornamentierten Kapitalen, auf denen 
unter prächtigen Tabernakeln die berühmten Apostel stehen. 
Hinter diesen Tabernakeln beginnen die erwähnten, ausgekan- 
teten Spitzbögen, und die bis dahin einheitlichen Pfeiler gehen 
in Säulenbündel über, die zwölf kleinere Figuren tragen, in denen 
wir Personen des alten Bundes erblicken dürfen, vielleicht auch 
befinden sich unter ihnen einzelne Missionare, welche das 
Christentum unter den Franken verbreitet haben. An den vier 
Ecken erheben sich in den durch die Doppelpfeiler gebildeten 
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rechten Winkeln schlanke Rundsäulen, die indes nicht bis zur 
Höhe der Apostelfigiiren emporsteigen, sondern etwas tiefer ihren 
Abschlufs in kleinen Kugeln finden, auf denen schwebende 
Sirenen Leuchter halten. Letztere sind aufs reichste geschmückt, 
und besonders diejenigen Teile, welche von den Sirenen gehalten 
werden, gehören zu den herrlichsten Omamentstücken des 
ganzen Grabes. Vor der Basis jeder der genannten vier Rund- 
säulen sitzt, gleich den Sirenen nach auswärts blickend, ein 
kräftiger Held: Nimrod und Simson, Herakles und Theseus. 
Diesen Heroen entsprechen zwischen den beiden mittleren 
Pfeilern der Langseiten und in der Mitte der Schmalseiten vier 
Frauengestalten, die Kardinaltugenden Mäfsigkeit, Klugheit, 
Gerechtigkeit, Tapferkeit. Gleich den Sirenen sind auch diese 
Figuren meisterhaft ausgeführt. Zwischen den vier übrigen 
Pfeilern der Langseiten sehen wir Löwen und einen Grenius. 
Wie schon erwähnt, werden die unteren Pfeilerteile durch je 
zwei ornamentierte Rundbögen verbunden. Zwischen diesen 
steht immer ein prächtiger Kandelaber, der in der Höhe des 
Sargaufsatzes sich blumenstraulsartig erweitert, um dann aus 
der Mitte dieser Erweiterung gleich einer Kerze wieder empor- 
zustreben und die grofsen Spitzbögen des Baldachins gerade in 
ihrem Scheitelpunkte mit einem reich entwickelten Kapitale zu 
treffen. Diese Kandelaber sind herrlich ersonnen und meister- 
haft vollendet. Die genannten Erweiterungen, mit je einem 
im zartesten Flachrelief ausgeführten Friese geschmückt, dienen 
Knaben und Genien, die sich mit ihren Musikinstrumenten aller- 
liebst ungeschickt stellen, als Spielplätze. Selbst die unteren 
Teile der von hier kerzenartig aufsteigenden Säulchen sind mit 
Kindergestalten in Relief geziert, und an den Stellen, wo die 
Kapitale die Spitzbögen treffen, sitzen auf thronähnUchen Er- 
höhungen immer je zwei lustige, musizierende Klinder. Aber 
auch auf den Rundbögen, welche die unteren Pfeilerteile ver- 
binden, können wir nackte Kinder und geflügelte Genien be- 
obachten, welche in schalkhaftester Weise ihr Spiel treiben. 
Hier offenbart sich der tiefe Humor, die echt deutsche Empfin- 
dung der Vischer; hier ist es, als ob wir noch nach Jahrhun- 
derten einen Hauch verspürten von dem gemütlichen, friedlichen 
Leben der grofsen Künstlerfamilie. Die pyramidalen Bekrönungs- 
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bauten reihen sich dem allgemeinen architektonischen Plane gut 
ein. Über je einer SpitzbogenöfFnung an der Nord- und Süd- 
seite erhebt sich ein Bau. Der Kern jeder der drei Pyramiden 
ist durch architektonische Zugaben verhüllt, und wer das Ori- 
ginal oder auch gute Photographien betrachtet, wird durch 
diesen Wald von Säulen, Pfeilern, Bögen, Mauerstücken leicht 
verwirrt. Wer aber mit Liebe in diesen Wunderbau einzu- 
dringen sucht, wird gestehen, dafs auch hier, auf architektonischem 
Gebiet, eine reiche Phantasie waltet. Die Grundidee des pyra- 
midalen Abschlusses ist die eines Zentral- und Kuppelbaues; 
bei der Ausführung wirkten andere Tendenzen mit, lielsen sich 
Anklänge an den romanischen und gotischen Stil nicht unter- 
drücken. Das Christuskind, das jetzt auf der mittleren Pyramide 
steht, ist keine Vischersche Originalschöpfung, sondern da diese 
gestohlen worden, eine minderwertige Nachbildung aus den 
letzten Dezennien des vorigen Jahrhunderts. 

In diesem kunstreichen Kapellenbau steht der Sarg des 
Heiligen. Am Unterbau des Sarges fällt uns seine schlichte, 
gleichwohl aber grofsartige Ausschmückung auf An den bei- 
den Langseiten befinden sich je zwei Reliefs mit Darstellungen 
aus dem Leben des Heiligen; sie leiten durch ihren Inhalt zum 
eigentlichen Sarge über (Fig. ii). Auf der einen Seite sehen wir 
die wunderbare Füllung des Weinkrugs und die Bestrafung eines 
Spötters. Auf der anderen Seite wärmt sich der Heilige an 
einem Feuer von brennenden Eiszapfen und gibt einem Ge- 
blendeten das Augenlicht wieder. Diese vier Reliefs sind mit 
vollkommener Meisterschaft ausgeführt. Das letztgenannte aber 
enthält am meisten dramatisches Leben und ist wegen seiner 
beiden Frauengestalten, deren eine im zartesten Relief wie hin- 
gehaucht ist, und der lebenswahren Gestalt des Blinden ein 
klassisches Werk nicht nur der deutschen, sondern überhaupt 
der gesammten Erzbildnerei zu nennen. Jedes Relief befindet sich 
unter einem Rundbogen zwischen zwei Pilastern. In den da- 
durch entstandenen Bogenzwickeln sind Köpfe angebracht. 
Unten werden die Reliefs von einem schmalen, mit zartem 
Flachomamente gezierten Fries abgeschlossen und ruhen an den 
beiden Enden auf je zwei niedrigen Rundsäulen, während die 
Hauptlast in der Mitte von ornamentierten Stützen oder von 



- 78 - 

nackten Jünglingen getragen wird Auliserdem sehen wir vor 
diesen Trägern am Fulise des ganzen Grabes hinter den früher 
erwähnten verbindenden Rundbögen noch spielende Genien. 
An den Schmalseiten des Sargunterbaues sind keine Reliefs an- 
gebracht, sondern sind in Nischen die Figuren des heiligen Se- 
baldus und des Altmeisters Peter Vischer aufgestellt. Es sind 
dies zwei merkwürdige Gestalten, die hier in der Ost- und Westi- 
nische stehen: die Vertreter zweier Zeitalter. Der Heilige als 
eine herbe Idealgestalt aufgefafst, wendet sich gegen Westen 




Fig. II. S. Sebald wärmt sich an brennenden Eiszapfen. 
(Vom Sebaldusgrabe zu Nürnberg.) 



der versammelten Gemeine zu; der Altmeister mit Schurzfell 
und Werkgeräte blickt nach Osten hin zum Hochaltare. Wie 
die Sebaldusgestalt das Bild des Heiligen so bewahrt hat, wie 
es zu Beginn des XVI. Jahrhunderts im Herzen des gläubigen 
Volkes lebte, so ist die Gestalt des Meisters mit seltener Treue 
gezeichnet, wie schon ein Zeitgenosse, Neudörffer, dies hervor- 
hebt: „Dieser Peter Vischer war auch gegen männiglich freund- 
liches Gesprechs Wie er aber gesehen und wie ernsten 

in seiner Giefshütten umgangen und gearbeitet, das findet man 
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unten am FuCs St Sebaldi Grabs**. Aber nicht nur durch diese 
zwei Rundfigiiren sind Ost- und Westseite vor den beiden an- 
deren Seiten ausgezeichnet, auch durch die Dekoration ragen 
sie hervor, gleichwie bei Kirchen- und Kapellenbauten Ost- und 
Westseite, durch Chor und Türme charakterisiert, gern beson- 
ders reich ausgestattet sind. 

Mit diesem flüchtigen Überblicke wollen wir uns indessen 
nicht begnügen; denn angesichts eines so prächtigen imd reichen 
Denkmals drängen sich uns unwillkürlich die Fragen auf: Wann 
und von wem wurde das Sebaldusgrab ausgeführt? Das ist doch 
schon längst bekannt, wird man einwenden, dafe das Grab von 
Peter Vischer und seinen Söhnen in den Jahren 1508 — 1519 aus- 
geführt wurde. Ohne Zweifel! Können wir aber auch dann eine 
klare Antwort geben, wenn wir eingehender fragen: Wann und 
von wem wurden die einzelnen Teile des Werkes ausgeführt? 
Wann sie ausgeführt wurden, läfst sich leichter nachweisen, als 
von wem. Aber beide Fragen müssen wir zu beantworten 
suchen; denn sonst werden wir niemals den Altmeister von 
meinen Söhnen, niemals diese von einander unterscheiden können. 
Durch inschriftliche und litterarische Zeugnisse sind wir über 
4ie wichtigsten Perioden der Entstehung des Sebaldusgrabes 
aufs beste unterrichtet. Weitere Abschnitte lassen sich durch 
stilkritische Untersuchungen und durch aufmerksames Erforschen 
4er Beteiligung seitens der Söhne an dem Werke herausfinden. 
Von grö&tem Werte sind dabei die inschriftlichen Zeugnisse. 
Wie man unter den Grundstein eines Gotteshauses bisweilen 
eine Urkunde mit Angabe des Baubeginnes legt und etwa in 
der Kugel, auf welche der Turmhahn zu stehen kommt, eine 
weitere Urkunde mit Angabe des Vollendungsjahres verbirgt, 
so hat auch Peter Vischer der Ältere Anfang und Ende des 
Baues inschriftlich fixiert. Ja, er ging dabei noch gewissen- 
hafter als manche Architekten zuwege; er gab ganz, genau an, 
wann die östliche und wann die westliche Fufshälfte vollendet 
vioirde. Mit diesen begannen die Arbeiten am Sebaldusgrabe, 
4ind zwar ward mit der östlichen Hälfte der Anfang gemacht. 
Ausdrücklich heifist es ja: „Ein Anfang durch mich Peter Vischer 
1508". Im nächsten Jahre folgte die westliche Hälfte: „Gemacht 
von Peter Vischer 1509". Ob damals der Füfs auch schon den 
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reichen plastischen Schmuck erhalten hat, können wir vorerst 
nicht sagen. Soviel steht indessen fest, dafe in den beiden 
Jahren 1508 und 1509 das Fundament des ganzen Baues vollendet 
wurde, und soviel darf für sicher gelten, daCs sofort darauf der 
architektonische Aufbau in Angriff genommen, die plastische 
Ausschmückung aufs regste betrieben wurde. Dafür können 
wir das litterarische Zeugnis eines Zeitgenossen anfuhren. Cocleus 
liefs 1512 die Cosmographia des Pomponius Mela erscheinen und 
sagt hier über unser Werk und seinen Meister: „Quis vero 
soler tior Petro Fischer in celandis fundendisque metallis? Vidi 
ego totum sacellum ab eo in aes fusum imaginibusque celatum, 
in quo multi sane mortales stare missamque audire poterunt". 
Wenn wir uns nun daran erinnern, dals Cocleus diese Stelle 
kurz vor 15 12 geschrieben hat, so haben wir einen zweiten Ab- 
schnitt in der Entstehung des Sebaldusgrabes gefunden: Von 
1509 bis spätestens 1512 ward der sogenannte Kapellenbau aus- 
geführt und teilweise auch schon mit Figuren geschmückt. Das 
Werk scheint also bereits der Vollendung nahe gewesen zu 
sein. Die Ursache dafür, dafs sich die eigentliche Vollendung 
noch etwas hinausschob, mag zu suchen sein teils in einer Ab- 
nahme des Geldzuschusses, teils in einem Anwachsen von an- 
deren grofsen Bestellungen in der Gielshütte. Die dritte Periode, 
in der das Werk vollendet wurde, währt von spätestens 1512 — 
1519. Dies letzte Jahr wird durch die am Rande des Fulses 
nachträglich angebrachte Inschrift in gotischer Minuskel: „Petter 
Vischer pvrger zv Nurmberg machet das werk mit seinen 
Sunnen vnd ward folbracht im jar 151 9 vnd ist allein got dem 
allmächtigen zv lob vnd sanct Sebolt dem himelfürsten zv eren 
mit hilff frummer leut von dem allmossen bezalt" bezeugt. In 
diesen Jahren mag neben dem noch fehlenden plastischen 
Schmucke vornehmlich der altarartige Sargunterbau entstan- 
den sein. 

Darf man nunmehr die Reihenfolge in der Entstehung der 
architektonischen Teile im ganzen als bekannt voraussetzen, so 
herrscht noch völlige Unklarheit über die Aufeinanderfolge des 
plastischen Schmuckes. Um auch hier vorerst wenigstens einiger- 
mafsen Klarheit zu erhalten, müssen wir zugleich an die Beant- 
wortung der zweiten, höchst wichtigen Frage gehen: Von wem 
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stammen die einzelnen Teile des Sebaldusgrabes? Wohl wuIste 
man z. B. aus jener Inschrift von 1519, dals des Altmeisters Söhne 
an der Ausarbeitung des Sebaldusgrabes beteiligt waren; auf 
Grund Neudörfferischer und anderer Berichte war man berechtigt, 
in Peter dem Jüngeren und Hermann dem Jüngeren die Haupt^ 
mitarbeiter des Vaters zu erblicken; eine Entscheidung aber zu 
treffen, welchem Gliede der Familie die einzelnen Teile zuzu- 
weisen wären, war unmöglich, und wurde dieser Versuch doch 
gewagt, so enthielten diese Vermutimgen wohl einige Kömchen 
Wahrheit, mufsten aber wegen der ihnen mangelnden sicheren 
Grundlagen dennoch abgelehnt werden. Erst die Thatsache, 
dafe der jüngere Peter Vischer in Oberitalien geweilt, gibt uns 
einen Fingerzeig, wie man zur Beantwortung der oben gestellten 
Frage gelangen, wie man den rätselhaften Übergang der Vischer 
von der Gotik zur Renaissance erklären könne. 

Dreierlei haben wir auf diesem vielverschlungenen Pfade 
der Nachforschung ins Auge zu fassen: i) Schon im Jahre 1488 
entstand ein Entwurf zxun Sebaldusgrabe, selbstverständlich in 
gotischen Formen gehalten, der von der Hand des Altmeisters 
stammt und der Ausfuhrung zu Grunde gelegt wurde. Vom 
Altmeister also rührt der Einfluüs der Gotik auf das Werk her. 
2) Von 1507 — 1508 weilte des Altmeisters gleichnamiger Sohn in 
Oberitalien. Von ihm geht der Einflufe der Frührenaissance 
aus. 3) Hermann der Jüngere hielt sich von 1514 — 1515 in Rom 
auf imd brachte, wie feststeht, von dort Zeichnungen nach 
Werken der römischen Renaissance mit. 

Diesen Thatsachen entnehmen wir folgende, wichtige Grund- 
satze, welche wir bei der mm beginnenden Untersuchimg beachten 
müssen. Was mit dem Entwürfe von 1488 übereinstimmt, ist 
dem Vater zuzuteilen; ebenso, was mit einem seiner früheren 
Werke, namentlich dem Magdeburger Grabdenkmale verwandt 
ist. Was auf OberitaHen hinweist, gebührt Peter dem Jüngeren; 
ebenso, was mit seinen schon genannten Werken übereinstimmt. 
Was auf römischen Ursprung hindeutet, geht auf Hermann den 
Jüngeren zurück. Unentschieden muls dabei vorerst noch ge- 
lassen werden, ob nur die Anregung oder auch die Ausführung 
den genannten Künstlern zuzuschreiben ist. Prüfen wir nun 
unter Beachtung der eben mitgeteilten Thatsachen xmd der 

Seeger, Peter Vischer der Jüngere. 6 
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aus diesen abgeleiteten Grundsätze die einzelnen Teile des 
Werkes. 

Zunächst haben wir uns hinsichtlich des ganzen architek- 
tonischen Aufbaues mit den Beziehungen des Sebaldusgrabes 
zu jenem früheren Entwürfe zu beschäftigen. Der Entwurf vom 
Jahre 1488 mit dem Monogramme K und jetzt im K. Kupfer- 
:stichkabinet zu Wien befindlich wurde zwar von HeideloflF dem 
^eit Stofs, von Bergau „einem Architekten der Schule Wolge- 
muts" zugeschrieben, aber über diese Ansichten ist die Kunst- 
ivissenschaft längst hinausgegangen und zur Überzeugung ge- 
langt, dals kein anderer als Peter Vischer der Urheber war.^^) 

Ein Unterbau, welcher unmittelbar auf dem Boden ruht und 
an den Langseiten mit je drei, an den Schmalseiten mit je einem 
Relief geschmückt ist, soll hier den Sarg tragen. Die sämmtlich 
•dem Leben des Heiligen entnommenen Reliefs werden durch 
vier einfache und an den Ecken durch ebensoviele doppelte 
Pfeiler von einander getrennt. An diesen Pfeilern, welche den 
Baldachin über dem Sarge tragen, befinden sich in der Höhe 
•des letzteren die Statuen der zwölf Apostel. Der Baldachin 
selbst hätte sich, wäre er ausgeführt worden, als würdiges, wenn 
auch nicht bedeutenderes Werk, dem „Schönen Bnmnen" auf 
dem Hauptmarkte und dem Sakramentsgehäuse in der Lorenz- 
kirche angereiht. Er endigt in drei prächtigen, gotischen Spitz- 
türmen, von denen der mittlere der höchste ist, und trägt in 
vier Abteilungen Figuren, in der vierten z. B. Päpste, während 
zu Oberst der Erlöser steht, mit der Linken die Fahne haltend, 
indes die Rechte gen Himmel weist Die Reliefs sind von je 
einem Bogen umrahmt, über dem sich nach Art der Altäre 
Wolgemuts ein verzierter Spitzbogen erhebt. An den Rändern 
des Unterbaues zwischen den Baldachinpfeilem finden wir lieb- 
liche Kinderfiguren, z. B. einen Knaben, der sich auf eine Kugel 
setzen will, während ein zottiger Hund schmeichelnd sich an 
seinem Rücken reibt. Das Gegenstück ist ein sitzender Knabe, 
welcher mit erhobenem Stocke ein Hündlein schlägt. Zwei 
andere Knaben bekämpfen einen Drachen: der eine, mit einem 
Hute auf dem lockigen Kopfe, spannt eben den Bogen, sein 
wohlgenährter Kamerad hingegen erhebt eine Stange. Das so 
entworfene Grabdenkmal wäre nach Bergaus Mitteilung 13V2 ni 
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hoch geworden, während der Chor der Kirche fast doppelt so 
hoch ist. Eine Umänderung des Planes kann daher unmöglich 
mit Rücksicht auf den Raum motiviert werden; die Ursache ist 
vielmehr in der veränderten Geschmacksrichtung zu suchen. 

Auch bei dem Entwürfe ist, wie gesagt, der Sarg auf einem 
altarähnlichen Postamente ruhend gedacht; aber während in der 
Ausfuhrung dieses Postament von dem Baldachin, dem Kapellen- 
bau getrennt ist, erhebt sich auf dem Entwürfe der Baldachin 
unmittelbar von den die Seiten des Unterbaues gliedernden 
Pfeilern in die Hohe. Woher stammte die Anregung zu dieser 
Änderung? Jedenfalls veranlafste die Bekanntschaft mit ober- 
italienischen Grabdenkmälern, bei denen der Sarkophag unter 
einem eigenen Bau steht, diese Wandlung. Der jüngere Peter 
— denn nur an ihn ist in diesem Falle zu denken — sah Bei- 
spiele dieser Art genug, wie das Viscontigrab in der Certosa di 
Pavia,^^) das Monument des S. Agostino im Dome zu Pavia^^) 
u. s. w. Wir müssen also in der Trennung von Sarg und Ka- 
pellenbau den Einflufe oberitalienischer Werke erkennen. Diese 
Trennimg verlangte aber naturgemäfs eine vollige Umgestaltung 
des Unterbaues. Schon 1508 und 1509 war der „Fufs** gegossen 
worden, somit mufste der jüngere Peter in diesen Jahren wieder 
in Nürnberg eingetroffen sein. Beibehalten wurden die gotischen 
Pfeiler, und die Apostel wurden ebenfalls weder als Beschützer 
des Sarges zu den Seiten desselben aufgestellt. Aber dieses 
gotische Gerüst ward, wo es nur anging, mit allerlei Schmuck 
im Sinne der Frührenaissance umkleidet. Man mag sich viel- 
leicht darüber wundem, dafe inmitten dieser Fülle von Renais- 
^ancemotiven die gotischen Pfeiler beibehalten und nicht durch 
Renaissancepfeiler ersetzt wiu'den, zumal sie ohnedies kürzer 
ausgeführt wurden, als anfänglich geplant war. Wo haben wir 
den Grund hierfür zu suchen? Sicher nicht in der Unbekannt- 
.schaft mit ähnlichen Werken Italiens, sondern jedenfalls in dem 
Festhalten des Altmeisters an diesem wesentlichen Teile seines 
Jugendplanes. Beibehalten, allerdings reicher g^liedert, sind 
die Rundsäulchen an den Pfeilern, auf deren Kapitalen die 
Apostel stehen. 

Beibehalten ist sodann in der Ausführung die Dreiteilung 
des Abschlusses. Freilich ist derjenige des Entwurfes lediglich 
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eine Fortsetzung der Pfeiler, während am vollendeten Werke 
die drei Pyramiden sich erst auf den Baldachin zu gründen 
scheinen. Gleich dem FuJGse des Grabes ist auch der Gnmd- 
plan der drei Abschlufsbauten im Sinne der Renaissance aus- 
geführt: Achteck mit vier Kuppelkapellen, wie solche nament- 
lich bei den Zentralbauten der oberitalienischen Renaissance 
üblich waren. Im Geiste der Renaissance ist auch der Ab- 
schlufe jeder Pyramide gedacht; es sollten Kuppeln werden, 
doch drang hier der lebhaftere Einflufs des romanischen Stils 
bei der Ausfühnmg durch. Vielleicht darf man auch noch die 
Kuppelhallen vor den Portalen und die darüber angebrachten 
geflügelten Engelskopfe unter den Anklängen an italienische 
Werke anführen. Sicher entstanden unter dem Einflüsse der 
italienischen Renaissance die prächtigen Delphine, die rechts 
und links den Zugang zu den Hauptportalen bewachen; die 
Delphine und Palmetten am Tambour der Kuppel des Mittel- 
baues und anderwärts. Man darf wohl femer noch im selben 
Sinne auf die Rundlöcher in den Bogenzwickeln der Portale 
verweisen, die hier an Stelle von Scheiben oder Medaillons an- 
gebracht wurden. Die Gotik beherrscht — ein Gegenstück zu 
den gotischen Pfeilern und ausgekanteten Spitzbögen des Ka- 
pellenbaues — den Aufbau der Pyramiden: Die Vischer dach- 
ten an die aufstrebenden, sich verjüngenden Münstertürme. Sie 
tritt aulserdem an dieser pyramidalen Bekrönung zu Tage bei 
den Portalen mit den für die Aufnahme von Heiligenstatuen 
bestimmten Kk)nsolen, bei den Strebepfeilern imd Strebebögen, 
den Kreuzblimien und bei der Anwendung von Krabben. Der 
romanische Stil dagegen durchdringt den ganzen Abschlulsbau: 
Wir erkennen ihn in den massenhaften Rundsäulen, in den 
Rundbögen, den Bogenfenstern der Kapellen und den hohen 
Bogenfenstern, die uns ein Blick in das Innere zeigt, in den 
Arkaden und in den kuppelähnlichen Wölbungen. Bei diesem 
Abschhifsbau müssen wir bekennen, dafe wir keine Abschriften 
fremder Arbeiten vor uns haben; nur bei einzelnen Teilen er- 
wachen Erinnerungen an ähnliche Werke in uns, aber das Ganze 
ist doch der Vischer ureigenste Schöpfung. Auf der gotischen 
und auch romanischen Tradition fufsend, beeinflufst durch Bau- 
werke in Nürnberg und in Bamberg, nahmen hier die Vischer 



- 85 - 

manches von der italienischen Renaissance an, auch dieses immer 
nur frei benutzend. Es dürfte nicht zu viel behauptet sein, wenn 
wir dem jüngeren Peter einen wesentlichen Anteil an der Aus- 
führung, namentlich an der Ausarbeitung, bezw. an der Um- 
gestaltung des früheren Planes der Abschlufebauten, besonders in 
der Einfuhrung des Achtecks und der Kuppelbauten zuschreiben. 

Ganz deutlich sind also schon am architektonischen Teile 
des Werkes zwei Kunstrichtungen bemerkbar: eine ältere, vom 
Vater vertrettoe, die sich besonders in dem Festhalten am Ent- 
würfe von 1488 zeigt, und eine jüngere, vom gleichnamigen 
Sohne eingeführte, die wir in der Trennung von Kapellenbau 
und Postament, vornehmlich aber in der Umgestaltung des Ab- 
schlusses erkennen. Mit anderen Worten: Gotik und Früh- 
renaissance haben sich bei dem architektonischen Aufbau die 
Hände gereicht. 

Noch wesentlich bedeutender ist das Vorwalten der Renais- 
sance, d. h. des Einflufses, welchen der jüngere Peter auf die 
Hüttengenossen ausübte, auf dem Gebiete der Ornamentik. Der 
Kapellenbau, der nun zu einem selbständigen Teile des Werkes 
geworden war, mufste würdig des Heiligtums, das er aufnehmen 
sollte, ausgeschmückt werden. Und Peter der Jüngere war vor 
allen dazu berufen; hatte er doch auf seinem Wege durch Ober- 
itaKen gar manches Gotteshaus, gar manche Palastfassade, gar 
manches Grabmal studieren können, wo das Architektonische 
unter der dekorativen Fülle schier begraben war. 

Die Tiere und Kinderfiguren des Entwurfes von 1488 wurden 
in der Ausfuhrung nicht weggelassen. Aber viel mannigfacher 
als dort ist hier ihre Verwendung, und viel lebhafter sind ihre 
gegenseitigen Beziehungen. Es fehlt nicht an Gruppenbildungen, 
und selbst getrennte Gruppen korrespondieren miteinander. 
Dieser aus dem gotischen Entwürfe herübergenommene Schmuck 
ist von der neuen Kunstrichtung in einem anderen Sinne um- 
geformt worden. 

Die Zeit des Humanismus und des Zurückgehens auf die 
Antike erkennt man ganz besonders an der Dekoration des 
Fufees: Nirgends finden sich hier Darstellungen aus der speziell 
christlichen Welt; denn selbst den lauernden Tod an dem rechten 
Sockelrelief im Süden dürfen wir nicht zu dieser rechnen ; 
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überall waltet die antike Mythologie vor; ja auch die nackten 
oder nur halbbekleideten Knaben sind nicht als Engelchen ^ 
sondern als antike Genien und Eroten aufgefa&t. Mag aber 
auch der Humanismus schon auf litterarischem Wege den oder 
die Künstler mit der antiken Sagenwelt einigermalsen vertraut 
gemacht haben, so beweist doch die Gesammtausführung des 
Schmuckes, dafs eine gründliche Kenntnis italienischer Werke, 
wie man sie in Oberitalien zu sehen bekommt, zu Grunde lag. 
Betrachten wir daraufhin nur einige Kandelaberfufee. Bald sind 
sie mit Akanthusblättem, welche oben oder unten volutenartig^ 
verlaufen, bedeckt Bald sind die Akanthusblätter, wenn der 
Kandelaberfuls in Gestalt eines Tempelchens gebildet ist, dazu 
bestimmt, die Pfeiler zwischen den Portalen zu überkleiden und 
das Kuppeldach zu verhüllen, wie dies an je einem Ost- und 
Westkandelaber wahrzunehmen ist Bald tragen Tauben mit 
ausgespannten Flügeln aufwärts gerichtete Akanthusblätter, die^ 
oben durch Bänder zusammengehalten, in Widderköpfe über- 
gehen. Unten zwischen den Tauben befindet sich dann eine 
Maske, über welcher Ranken in einander laufen und zugleich 
die Akanthusblätter imter sich verbinden. Die Ranken des 
zweiten Nordkandelabers — von links nach rechts — ent- 
sprechen solchen am Portalfriese der Certosa di Pavia,^^) Am 
dritten Kandelaberfulse sind die Träger Frauengestalten mit 
Flügeln statt der Arme und mit Löwentatzen an Stelle der 
Füfee, während der Leib in Rankenwerk, das unter sich ver- 
bunden ist, verläuft Auffallend ist die Verwandtschaft mit 
den imteren Partien an den Pfeilern des Hauptportales von 
S. Lorenzo zu Lugano.^^) Widder- und Stierköpfe, Masken, 
Henkelgefalise, Ranken, letztere ganz besonders im Geschmacke 
der oberitalienischen Frührenaissance ausgeführt, finden sich in 
mannigfachster Verwendung an den Kandelaberfü&en, an den 
Rundsäulen und den Konsolen, welche letztere abschliclsen» 
Mit besonderer Liebe sind hier und an anderen Teilen des 
Grabes Delphine bevorzugt und zwar in dreifacher, schon den 
Alten bekannter und wohl durch die Vermittelung der Ober- 
italiener diesen abgelernter Weise: Einmal tragen sie mit dem 
gekrümmten, aufwärts gerichteten Schwänze irgend eine Last, 
das andere Mal sind sie in abwärts schiefsender Bewegung ver- 



- 87 - 

wendet, endlich sind sie noch in Verbindung gesetzt mit zier- 
lichen Eroten, denen sie als Reittiere dienen. Das Motiv der 
gekrümmten, eine Hauptlast tragenden Delphine findet sich vor 
allem angewendet an den vier Ecken des Fuüses. Sodann sei 
u, a. noch auf den linken Westkandelaber verwiesen: Eine mit 
Akanthusblättem geschmückte quadratförmige Platte ist mit 
der einen Ecke gegen den Beschauer gerichtet und wird hier 
von einer schlicht gegliederten Rxmdsäule getragen; die Mitte 
einer jeden Seite aber ruht auf dem Schwänze eines abwärts 
gerichteten Delphins. Diese Art der Verwendung von Del- 
phinen gemahnt u. a. an einen Fensteraufsatz an der Certosa 
di Pavia. Das andere Motiv fand namentlich bei den Kapitalen,, 
auf denen die Apostel stehen, Anwendung. Am Kapital, welches 
den Apostel Petrus trägt, z. B. schiefeen zwischen aufwärts ge- 
richteten Akanthusblättem kleine Delphine abwärts. Aber auch 
an den Kandelaberfüfsen finden wir sie, wo sie dann durch 
Blumen imd Blattwerk verbunden sind. Delphine als Träger 
von Eroten sehen wir als Ornamente xmd auf Reliefs in grofser 
Zahl verwendet. Auf dem linken nördlichen Sockelrelief wird 
der Meergott von zwei nackten Eroten auf abwärts schielsenden 
Delphinen begleitet. Auf den Verbindungsbögen der Ost- und 
Westseite sitzen je zwei Eroten auf gegen einander schwim- 
menden Delphinen, die meisterhaft ausgeführt sind. Ebenso 
bestimmt, wie diese wenigen erwähnten Dekorationsteile weisen 
andere auf gründliche Kenntnis der oberitalienischen Früh- 
renaissance hin; es sind dies die der Architektur entliehenen 
Stücke. So liegt dem Tempelchen mit dem Kuppeldach am 
rechten Nordkandelaber einer jener oberitalienischen Zentral- 
bauten zu Grunde, die sich im Achteck erheben. So ist über 
den Rundbogenportalen des kuppelartigen Tempelchen^ am 
linken Ostkandelaber die Nachahmung von Backsteinbauten, 
wie sie in der Lombardei einheimisch sind, zu erkennen. 

Die Sicherheit, mit welcher die einzelnen mythologischen 
Gestalten durch die gleichen Attribute wie in Italien charak- 
terisiert werden, mag teilweise schon auf den Einflufe der ge- 
rade in Nürnberg blühenden humanistischen Studien zurück- 
geführt werden, den Hauptausschlag aber gaben oberitalienische 
Werke. Man findet niemals jene Zerrbilder, wie sie in der da- 
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maligen deutschen Kunst nicht fehlten, wenn es sich darum 
handelte, eine mythologische Gestalt darzustellen. Der oder die 
Künstler gingen hier auf die reinen Formen der Antike zurück 
oder, was natürlicher erscheint, sie nahmen die reinen Formen 
der Antike von oberitalienischen Künstlern der Renaissance an. 
Nur sehr selten drängten sich nordische Ideen ein, niemals aber 
stören sie dann. So hält z. B. Zeus aufeer dem Scepter auch 
noch den Reichsapfel, so schauen an einem Kapital zwischen 
Granatäpfeln drei humoristisch gebildete Köpfe hervor. Meister- 
hafter noch ist die Ausfuhrung und Verwendimg mythologischer 
Phantasiegestalten und Phantasietiere, die in lustiges Ranken- 
werk verlaufen. Hier liegt der oberitalienische Einflufs offen 
zu Tage. Ganz im Geiste der lombardischen Frührenaissance 
sind sie ersonnen imd modelliert Auch hier ist bisweilen ein 
Anklang an nordische Denkweise erkennbar. So sitzt z. B. am 
Fries einer der blumenstraufeartigen Erweiterungen inmitten 
feinsten Renaissancerankenwerkes ein nackter Genius, eifrigst 
bemüht, mit Hand und linkem Fuls eine der damaligen Mode 
nachgebildete Landsknechtstrommel, zu rühren. 

Auf gründliche Kenntnis oberitalienischer Werke weist hin 
die Komposition und Ausfuhrung sowohl der einzelnen Gruppen 
als auch der kleinen Sockelreliefs. Nur einige Punkte seien 
hier als besonders wichtig hervorgehoben: Die Geschlossenheit 
der Komposition. Die Beobachtung einer streng plastischen 
Ausfuhrungsweise. Das Vorherrschen nackter Körper. Gründ- 
liche Kenntnis der Anatomie und Proportion, sowie perspek- 
tivisch richtig erfafeter Verkürzimgen. Die anliegende, die 
Korperformen nicht verhüllende, sondern verratende Gewandung. 
Vielleicht darf man auch die Beziehungen einzelner Teile zu 
einander mit Studien in Italien begründen. Des Raumes wegen 
seien für die rinzelnen Pimkte nur wenige Beispiele genannt! 
Die Greschlossenheit der Komposition erkennt man namentlich 
an Folgendem: In der Mitte des linken westlichen Sockelreliefs 
kniet eine Lautenspielerin. Ihr Unterkleid liegt in prächtigen 
Falten am Leib und an den Schenkeln an und ist, zurück- 
geschlagen, auch neben dem rechten Knie sichtbar. Neben dem 
linken Knie ist lediglich als Gegenstück zu dem erwähnten 
Gewandteil eine Kugel angebracht. — Auf dem linken Sockel- 
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relief im Osten ruht eine Muse auf einem beweglichen Lager, 
das durch einen kunstvoll verzierten Hebel vor der rechten 
Rolle am Weiterfahren gehemmt werden soll. Links neben der 
linken Rolle liegt eine Kugel, wohl nur zu dem Zwecke an- 
gebracht, dem Hebel rechts das Gleichgewicht zu halten. Diese 
Strenge im Aufbaue, die wir bei allen Reliefs hervorheben 
konnten, zeigt sich bei diesem Relief aufs deutlichste: Der hohen 
Rücklehne des Lagers und der schiebenden Hand des Jünglings 
auf der linken Seite entspricht auf der rechten der Kopf eines 
edlen, von der Seitenwand vorspringenden Rosses. Wir be- 
merken bei diesem und bei anderen Reliefs das Bestreben, eine 
Umrahmung zu schaffen. Wie hier drei Seiten eines jeden 
Sockrfs reliefiert sind, so sind auch in Como am Nordportale 
des Domes drei Seiten der Säulensockel mit Reliefs bedeckt. 
Daselbst ist jede Seite imirahmt, am Sebaldusgrabe jedoch ist 
die Umrahmung freier behandelt. Ein besonders klares Bei- 
spiel geschlossener Komposition bietet ein östliches Sockelrelief: 
Eine Tritonenmutter mit ihren zwei Kindern. Bei diesem Relief 
ist namentlich die Verteilung der Figuren zu beachten, welche 
von einem gleichschenkeligen Dreieck umgrenzt werden können. 
Diese sicher den Italienern abgelernte Einteilung findet sich 
vornehmlich bei dem linken Relief der Nordseite. Auch bei 
den einzelnen Kindergruppen zeigt sich diese Geschlossenheit 
der Komposition. Bald spielen zwei Kinder mit einander, indem 
das eine sich anschickt, dem andern einen Apfel zuzuwerfen, 
oder indem sie auf Delphinen gegen einander reiten. Bald 
wenden sie sich den Rücken, und es blättert z. B. der eine 
Knabe in einem ihm auf dem Schofee liegenden Buche, während 
der andere sich hinter dem Ohre kratzt; denn das Glöckchen, 
mit dem er sich eben noch die Zeit vertrieben, ist zerbrochen. 
Bald wird mit den beiden Knaben noch eine andere Figur ver- 
bunden; dann steht z. B. vor einem Kandelaber ein nach links 
gewendeter Löwe, der mit gehobenem Haupte zu den ihn ver- 
spottenden und neckenden Genien auf den Verbindungsbögen 
emporbrüllt. Der dne, gemächlich auf der linken Seite liegend, 
hält ihm einen Apfel entgegen; der andere, auf rechte Hand und 
rechtes Knie sich stützend, macht sich eben bereit, mit der erhobenen 
Linken einen Knüttel auf das gereizte Tier hinabzuschleudern. 
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Im Gegensatze zu den meisten gleichzeitigen Nürnberger 
Relief arbeiten, die mehr dem Malerischen zuneigen und unter 
der Fülle von Personen leiden, sind die kleinen Sockelreliefs 
in streng plastischer Weise ersonnen und ausgeführt. Auf 
jeden malerischen Hintergrund ist verzichtet. Bisweilen freilich 
schien es notwendig, die Umgebung anzudeuten; dazu aber 
dienten die Seitenwände, und hier sehen wir Bäume, Tiere u. s. w. 
Die Vorderseite aber war nur den Hauptfiguren gewidmet 
Dieses Beachten einer streng plastischen Ausführungsweise 
hängt innig zusammen mit einer erstaunlichen Vorliebe für das 
Nackte. Hier ist wiederum oberitalienischer Einflufe maCsgebend 
gewesen. ' Skizzenbücher und vereinzelte welsche Stiche hätten 
nimmermehr solch einen Umschwung hervorrufen können. Er 
vollzog sich naturgemäfe durch Studium oberitalienischer Werke 
an Ort imd Stelle und durch Studium der Anatomie- und Pro- 
portionsgesetze, die zuerst von den Italienern erforscht und auf- 
gestellt worden. Denn alle die Relieffiguren und Statuetten 
verraten, wenn auch die eine imd andere etwas „zwerghaft ge- 
drückt" erscheinen möchte, gleichwohl eine gediegene Kenntnis 
der Anatomie imd Proportion. Man denke nur an das Toten- 
gerippe, welches die Schönheit belauscht! Wie aber die Italiener 
im Besitze gründlicher Kenntnis der Anatomie und Proportion 
den menschlichen Körper in jeder Situation nachzubilden strebten^ 
wie manche von ihnen mit besonderer Vorliebe perspektivische 
Verkürzungen darstellten, so fehlen solche — eben auf Grund 
des oberitalienischen Einflusses — auch am Sebaldusgrabe nicht 
Solche Verkürzungen finden sich u. a. am dritten nördlichen 
Sockelrelief sowohl an der Vorderseite, als auch an der rechten 
Seitenwand; an der Mittelfigur des linken westlichen Sockel- 
reliefs. Man beachte namentlich den sehr verkürzten Kentauren 
am Friese der rechten nördlichen Erweiterung. 

Weist das Vorherrschen imd die treffliche Durchführung 
des Nackten auf genauere Bekanntschaf t mit der oberitalienischen 
Kunst hin, so ist auf diese auch die Gewandbehandlimg, die 
den Körperbau durchschimmern lä&t, zurückzuführen. Man be- 
achte die schon mehrmals erwähnte kniende Lautenspielerin. 
Diese Gestalt, welche ähnlich auf dem grofsen Relief „Sebald 
wärmt sich an einem Feuer von Eiszapfen" wiederkehrt, erinnert. 
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was Behandlung des Untergewandes, Hervorheben der einzelnen 
Körperteile betriflft, an eine kniende Madonna des Leonardo 
da Vinci/®) Auch unter den Kinderfiguren befinden sich einige, 
die mit einem anliegenden Hemde bekleidet sind; so auf einem 
nördlichen Verbindimgsbogen. Auf den westlichen Verbindungs- 
bögen sitzen sogar zwei Eroten im Hemd auf Delphinen. Ein- 
mal beschränkt sich die ganze Bekleidung blofe auf ein paar 
Strümpfe, die obendrein herabgerutscht sind, so dafs sie bald 
herabzufallen scheinen. Immer ist, wir werden es bei den 
grölseren Reliefs imd Rundfiguren auch noch sehen, die Ge- 
wandung zart und durchscheinend wie ein Schleier behandelt, 
eine Ausführungs weise, die man nur äulserst selten an gleich- 
zeitigen deutschen, kaum an Nürnberger Skulpturen beobachten 
kann, eine Ausführungsweise, die eben fremden italienischen 
Ursprungs ist. 

Doch alle diese Dekorationsteile sind nicht, wie einige be- 
haupten, von den begeisterten Künstlern planlos, lediglich wie 
die momentane Stimmung es mit sich brachte, entstanden und 
ebenso planlos dem Gesammtwerke einverleibt worden; sondern 
nach einem wohlüberlegten Plane, unter weisem Abwägen und 
Mafshalten, unter Beachtung notwendiger Wechselbeziehungen, 
geleitet von einem überaus feinen Sinne für Rhythmik und Har- 
monie der Formen ward jedes, selbst das scheinbar unbedeutendste 
Stück ersonnen, modelliert und an einer bestimmten Stelle fest- 
gefügt. Es soll hier nicht versucht werden, den gesammten Ideen- 
kreis zu erforschen, den die Vischer am Sebaldusgrabe nieder- 
legten, und ein solcher Ideenkreis besteht so sicher, wie er sich 
in den Bildercyklen romanischer Kirchen nachweisen läfst; son- 
dern hier soll nur in aller Kürze hingewiesen werden auf ver- 
einzelte korrespondierende Gruppen, Reliefs u. s. w. Aber ge- 
rade die Thatsache, dafs es an solchen Beziehungen nicht 
mangelt, gibt für weitere Untersuchungen den Trost, dals auch 
der grofse Ideenkreis nicht fehlen wird. Die Beziehungen zer- 
fallen in drei Arten: Es beziehen sich Teile der Nord- imd 
Südseite auf einander. Es beziehen sich Teile der Ost- und 
Westseite auf einander. Es bestehen Beziehungen zwischen 
Teilen einer und derselben Seite. Auffallend mag erscheinen, 
daüs zwischen Nord- und Südseite einerseits und Ost- und West- 
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Seite andererseits keine Beziehungen existieren. Die Erklärung 
hierfür dürfen wir wohl in dem Umstände suchen, dafs die 
Vischer in Wirklichkeit einen Kapellenbau im Auge hatten, 
bei dem die beiden Hauptseiten, die ostliche und westliche, be- 
sonders reich geschmückt und in engste Beziehung zu einander 
getreten sind. Die beiden Langseiten gleichen den Seitenmauem 
einer Kapelle, beziehen sich als solche folglich in erster Linie 
nur auf einander. 

Dafs einzelne Teile der Nordseite mit solchen der Südseite 
korrespondieren, erkennt man u. a. daran, dafs z. B. das rechte 
nördliche Sockelrelief „Apollo" dem linken südliehen „Zeus" ent- 
spricht, dafe das Gegenstück zu dem mit leidenschaftlicher Wut 
heranbrausenden Ungetüme des dritten Nordreliefs das südlich 
davon angebrachte Relief eines auf einem Geilsbocke reitenden 
Faunes bildet. Den beiden auf eine Henkelume sich stützenden 
Tritonen der Nordseite ist im Süden der Kampf zweier Ken- 
taurotritonen entgegengesetzt. Der linke Nordkandelaber ent- 
spricht dem schräg gegenüberstehenden südlichen. Die beiden 
mittleren Kandelaberfüfse der Südseite enthalten abwärts ge- 
richtete Delphine, die oben verlaufend, durch Blumen und Blatt- 
werk verbunden sind; wegen dieser Verbindung der Eckfiguren 
darf man die beiden Kandelaber mit den Mittelkandelabem der 
Nordseite in Beziehung bringen. Auch vereinzelte Kinderfiguren 
korrespondieren mit einander, so die Kindergruppen auf der Er- 
weiterung des mittleren Nordkandelabers und des entsprechen- 
den Südkandelabers; die Gruppen auf den rechten nördlichen 
und auf den linken südlichen Verbindungsbögen u. s. w. 

Die Reliefs der Ostseite entsprechen teilweise denen dw 
Westseite, z. B. der knienden Lautenspielerin am linken West- 
sockel die auf einem Lager ruhende, harfenspielende Muse des 
linken Ostsockels. Der linke Westkandelaber und der rechte 
Ostkandelaber sind nahe verwandt. Betrachten wir endlich noch 
die Kindergruppen, so tragen die Verbindungsbögen im Westen 
die Gegenstücke zur Ostseite und kontrastieren gegen die der 
Nord- und Südseite. Im Westen sitzen die Genien, jeder mit 
einem eng anliegenden Hemde bekleidet, auf gegen einander 
schwimmenden Delphinen; der linke Knabe hat eine Laute am 
Hals ergriffen und treibt damit gleichsam sein Reittier an; d&c 
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andere schlägt lustig auf zwei Becken, die zu beiden Seiten des 
Fisches befestigt sind. Im Osten sitzen ebenfalls zwei, diesmal 
nackte Genien auf gegen einander schwimmenden Delphinen; 
der linke Knabe hält seinem Nachbarn eine Frucht entgegen, 
welche dieser, auf die Rechte gestützt, mit der Linken zu 
haschen sucht. Wie auf den Verbindungsbogen, so finden wir 
auch auf den Kandelabererweiterungen im Westen Motive, denen 
solche der Ostseite, aber nur dieser entsprechen. Der links 
kniende Genius hält mit beiden Händen einen Hund in den 
Weichen fest; der rechts liegende hat dreist ein Hündchen am 
Maul und am Hals gepackt. An der Ostseite ist links ein 
Genius zurückgesunken, während zwischen seinem linken Arm 
und Fuls ein Hündchen schläft. Sein Nachbar hat sich auf die 
rechte Seite gelegt und sucht einen sich sträubenden Hund mit 
beiden Händen an sich zu ziehen. 

Doch auch an gleichen Seiten korrespondieren einzelne 
Teile mit einander. So die eben angeführten Genien im Osten 
und Westen. Ferner entsprechen sich die Kindergruppen auf 
den linken und rechten Verbindungsbogen der Südseite; während 
links, wie schon erwähnt, Kinder einen Löwen reizen, liegt 
rechts vor den Bögen ein ruhig nach vom blickender Löwe. 
Der linke der geflügelten Knaben beifst herzhaft in einen Apfel, 
den er mit beiden Händen hält; der andere stemmt einen Stock 
zwischen die Beine, als wollte. er ihn im nächsten Augenblick 
als Steckenpferd benützen. Die Säulenbekleidung des vierten 
Nordkandelabers erinnert an jene des zweiten, indessen die 
Platte, auf welcher der Apostel Simon steht, ein Gegenstück 
zum dritten Kapital ist; denn sie ist reich mit Ranken geschmückt 
und wird von henkelartig angebrachten aufwärts kletternden 
Fabeltieren — wohl geflügelten Salamandern, die in Ranken- 
werk endigen — getragen. Am auffallendsten sind die Be- 
ziehungen der beiden Sockelreliefs im Westen, der Lauten- 
Spielerin und des flötenblasenden Hirten. 

Formell und inhaltlich walten also vielfach Beziehungen 
zwischen einzelnen Teilen der reichen Ornamentik. Kann man 
von dieser Ornamentik des Sebaldusgrabes schlechthin sagen, 
sie bestehe aus allerlei Schmuck im Sinne der oberitalienischen 
Frührenaissance, so ist es sicher berechtigt zu fragen: Auf 
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welchem Wege kamen die Vischer dazu, die italienische Kunst 
kennen zu lernen, so tief in ihr Geheimnis einzudringen, dafe 
die neue Richtung ihnen sozusagen in Fleisch und Blut über- 
ging? Es besteht kein Zweifel, dafs bei dem regen Verkehre 
Nürnbergs mit den oberitalienischen Städten, namentlich mit 
Bologna, Padua, Venedig, durch italienische Stiche, deutsche 
Skizzenbücher u. s. w. Renaissanceformen in der alten Reichs- 
stadt verbreitet wurden. Gar manches mögen gerade die 
Vischer bei ihrer Bekanntschaft mit namhaften Humanisten aus 
illustrierten italienischen Büchern herübergenommen haben, wie 
z. B. die musizierende Marsyasfigur auf dem linken östlichen 
Sockelrelief lediglich auf einen italienischen Holzschnitt in einer 
venetianischen Ovidausgabe vom Jahre 1497 zurückzufuhren 
isf*^ Um jedoch das Sebaldusgrab in jener bezaubernden 
Schonheitsfülle erstehen zu lassen, genügten solche, wenn auch 
immerhin wertvollen Bruchstücke italienischer Kunst keines- 
wegs. Zweierlei war nötig: Eine gediegene Vertrautheit mit 
der antiken Mythologie, ein gediegenes Studium italienischer 
Kunstwerke und Kunstlehre, Mit der antiken Mythologie ver- 
traut zu werden genügte vielleicht der Umgang mit Humanisten 
wie Schreyer. Italienische Kunstwerke und Kunstlehre aber 
liefsen sich nur an Ort und Stelle studieren, und in die Tiefen 
ihrer Schönheit drang nur der ein, dessen Sinn von den Härten 
nordischer Kunst geläutert war, dessen Auge in allem nur die 
Schönheit suchte. Ziun Erfassen der italienischen Richtung, 
zum Schaffen in ihrem Geiste aber war niemand mehr bestimmt 
als Peter Vischer der Jüngere, der Sprosse einer alten Künstler- 
familie, Er war in Italien, auf die Gegenden, welche er bereiste, 
weisen alle Anklänge in den verschiedensten Teilen desSebaldus- 
^abes hin. Besonders die Werke Leonardos da Vinci scheint 
er eifrig studiert zu haben. Immer wieder finden wir an den 
Figuren des Sebaldusgrabes Motive, die uns an Zeichnungen etc. 
des grofsen Italieners erinnern.^*) Der jüngere Peter ist zum 
mindesten der geistige Urheber der Dekoration, von seiner 
Hand ward wohl auch ein grofeer Teil derselben ausgeführt 

Es bleibt uns nun noch übrig, die gröfeerenReliefs und dieHaupt- 
figuren in den Kreis unserer Beobachtung zu ziehen und auch hier 
Jbei den einzelnen Teilen die Fragen wann? und von wem? zu lösen. 
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Ob die vier grofsen Reliefs von einer Hand stammen, ist 
frag-lich; denn die Sebaldusfigxir z. B. ist nicht auf allen ein- 
heitlich aufgefafet Die Frauengestalten zeigen in Körperbau 
und Kopfbildung die grölste Verwandtschaft mit der Eurydike 
und mit den Gestalten der „Vita", Die vor dem Feuer aus Eis- 
zapfen kniende Gestalt gleicht in Körperbau, Kopfbildung, 
Haltung und Gewandung, sowie durch das neben dem rechten 
Knie ruhende Gewandstück der Lautenspielerin am linken West- 
sockeL Überhaupt besteht bei den Frauenfiguren in der feinen, 
wie nafs anliegenden Gewandung grofse Ähnlichkeit mit den 
übrig-en Frauengestalten, sowohl Rund- wie Relief figuren am 
Fulse des Grabes. Auch hier läfst sich deutlich der direkte 
Einflufs der oberitalienischen Renaissance nachweisen. Es dürfte 
somit nicht gewagt sein, wenn wir die beiden Reliefs „Sebaldus 
wärmt sich an einem Feuer aus Eiszapfen** und „Sebaldus heilt 
einen Geblendeten" dem jüngeren Peter zuschreiben. 

In den Bogenzwickeln, welche durch die Umrahmung der 
Reliefs entstanden, sind, wie schon gesagt, Köpfe angebracht. 
Auch diese Ausschmückung des Raumes weist auf Oberitalien 
hin. Was aber die Auffassung und Ausführung der Köpfe be- 
trifft, so erinnern sie uns an die drei Medaillen Peters des 
Jüng'eren aus den Jahren 1507, 1509, 151 1. Diese Medaillonköpfe 
sind gleichfalls nach einem gewissen Plane geordnet; Frauen- 
und Männerköpfe wechseln ab imd gehören paarweise zusammen. 
Im ganzen dürften wir keine Ideal-, sondern Porträtköpfe vor 
uns haben; die Anregimg aber zu solchen Medaillons hatte der 
jüngere Peter in Oberitalien erhalten. Der Männerkopf rechts 
über der „wunderbaren Weinfiillung'* ist dem auf der Medaille 
von 1507 nahe verwandt, also das Bildnis des jüngeren Hermann 
Vischer; ob seine Nachbarin seine Gemahlin ist, wage ich nicht 
zu entscheiden. Es ist nicht unmöglich, dals Vischer hier 
Verwandten, Freimden, Gönnern ein kleines Denkmal gesetzt 
hat. Wichtig für ims ist, dals Peter der. Jüngere auf seiner 
Italienfahrt die Anfertigung von Medaillen, sowie das Anbringen 
von Medaillons in den Bogenzwickeln kennen lernte. Aber auch 
die Art und Weise, wie die Italiener solche Medaillons in die 
Bog'enzwickel versetzten, hat er von ihnen übernommen; hier 
werden wir erinnert an die Medaillons am Portale des Hauses 
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No. 48 in der Via delle Grazie zu Grenua.^^) Gerade durch diese 
Medaillen ist ims die Möglichkeit geboten, zu erkennen, dals 
der jüngere Peter von der lombardischen Frührenaissance wohl 
angeregt, ja selbst beeinflulst wurde, sich aber nicht mit blofeem 
Kopieren begnügte, sondern schöpferisch vorging; was er in 
Italien gesehen, suchte er in der Heimat, wo es nur möglich 
war, dem deutschen Wesen entsprechend neu hervorzubringen. 
So wurde er zum vortreflFlichen Übersetzer fremder G^anken, 
fremder Formen, und ich möchte fast an Luthers Bibelüber- 
setziuig erinnern, die ein Kunstwerk für sich, uns den Urtext 
mm und nimmer vermissen lälst, Dals aber das eine Medaillon 
der einen Medaille Peters des Jüngeren gleicht, gestattet die 
Vermutimg, daüs der jüngere Peter aulser den drei Medaillen 
von 1507, 1509, 1511 noch manche anderen gofs, und manche von 
ihnen, seither verschwunden, nur noch als Verzienmg der Bogen- 
zwickel bekannt geblieben sind. 

Auch die Mittelstützen der vier grolsen Reliefs verdienen 
Beachtimg. Gaben wohl kaum italienische Vorbilder den An- 
stois, so weist doch der anatomische Körperbau der beiden je 
ein Reüef stützenden Gestalten wiedenun auf italienische An- 
reg^ung. Die Idee aber, solche Gestalten in dieser Art zu ver- 
wenden, war, wie wir sehen werden, gerade in Nürnberg schon 
verwirklicht worden. Unter dem linken Relief an der Südseite 
erblicken wir einen nackten, sitzenden Jüngling. Sdn Kopf ist 
nach vorn gesenkt; denn die gesammteLast ruht auf dem breiten 
Rücken. Und die Schwere, das Drückende wird prächtig be- 
tont durch die Arme, wielche rückwärts greifen, wie um dn 
Vorwärtsrutschen des Körpers zu verwehren. Die Modellierung 
dieser nackten Gestalt ist herrUch, und besondere Sorgfalt ist 
der Ausarbeitung der angespannten Körperteile zugewandt Das 
gegenüberliegende rechte Nordrelief wird ebenfalls von einem 
unbekleideten Jünglinge getragen. Dieser ist auf das Knke 
Knie gesunken und trägt, ein zweiter Atlas, mit der linken 
Schulter die Last Das rechte Bein hat er stark gebogen, und, 
um von der schweren Last nicht zu Boden gedrückt zu werden, 
hält der mit dem Kopfe nach vom Gebeugte in der rechten 
Hand einen Stab als Stütze. Gerade diese Gestalt zeigt uns, 
wie die Vischer arbeiteten: Des Altmeisters treuer Freund, 
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Adam Krafft, hatte, vielleicht an die Konsolenfiguren in alten 
Kirchen denkend, drei Rundfiguren als Träger des Sakraments- 
gehäuses in der Lorenzkirche verwendet (1496— 1500). An diese 
Gestalten dachte wohl der Künstler, als. er einen Träger des 
Reliefs zu schaffen hatte;^^) aber dem italienischen Einflüsse 
folgend, bestrebt seine Kenntnis der Proportion zu verwerten, 
bildete er diesen Jüngling nackt. So vereinigte er italienischen 
Geist mit deutschem; und ein ähnlicher Verschmelzungsprozefs 
vollzog sich gewife an noch gar manchen anderen Teilen des 
Grabmales. Die beiden übrigen Stützen sind einfacher gebildet; 
diejenige des rechten Südreliefs z. B. besteht aus aufsteigendem 
Blattwerk und gemahnt lebhaft an die Omamentalbekleidung 
der je zwei Fenster trennenden Teile in der Sakristei von San 
Satiro in Mailand. '*5) 

Wenden wir uns nun den beiden Figuren an den Schmal- 
seiten des Sargimterbaues zu. Der heilige Sebaldus mit einer 
knapp anliegenden Kopfbedeckung, bekleidet mit einem härenen 
Gewand, in der Rechten den Pilgerstab, in der Linken das 
Modell seiner Kirche tragend, ist bei der Schönheit mancher 
Teile trotzdem kaum eine Neuschöpfung wie etwa die Apostel. 
Sein Typus ist im Gegensatze zu den übrigen Gestalten, ja 
selbst zu der Gestalt des Heiligen auf den vier Reliefs ein 
archaistischer: Der Künstler, vermutlich der Altmeister, hat 
hierbei der volkstümlichen Vorstellung von dem frommen Wald- 
bruder Rechnung getragen, d. h. er ist dem herkömmlichen 
Sebaldustypus treu geblieben. Er liefs sich auch nicht von der 
fast modernen Darstellimg des heiligen Sebaldus auf dem 1487 
entstandenen Peringsdorferischen Hochaltare beeinflussen. — 
Eine neue, völlig im Sinne des erwachten Künstlerbewufstseins 
gelegene Erscheinung ist dagegen die Anbringung der Figur 
Peter Vischers. So verewigte sich sein Freund Adam Krafft 
am Fulse des Sakramentsgehäuses in der Lorenzkirche, so sein 
Landsmann Albrecht Dürer u. a. auf dem Dreifaltigkeitsbilde. 
Aber, werden wir fragen, hat der Altmeister selbst sein eigenes 
Bild hier aufgestellt? Ich glaube dies nicht. Wir haben hier 
wohl eher das Werk eines seiner Söhne, vielleicht des jüngeren 
Peter, von dem wir wissen, dafs er auf Medaillen schon andere 
Porträts geliefert hatte. Wann aber mag das Denkmal gesetzt 

Seeger, Peter Vischer der Jüngere. 7 
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worden sein, nach welchem die Nachwelt sich immer die Züge 
des Altmeisters vergegenwärtigen wird? Man wird nicht an- 
»ehmen dürfen, diese Statuette sei gleichzeitig mit dem Fuüse 
des Grabes der Inschrift nach im Jahre 1508 entstanden, so 
wenig wie die Sockelreliefs, wenngleich ihre Anbringung im 
ganzen Plane natürlich vorgesehen war. Diese Inschrift, welche 
weder nachträglich ausgemeilselt, noch aufgesetzt wurde, ent- 
stand gleichzeitig mit der einen Hälfte des Fufses, ward gleich- 
zeitig mit letzterem gegossen. So wenig aber die Sockelreliefs 
in den Jahren 1508 und 1509 zu gleicher Zeit mit den beiden 
Fulshälften vollendet wurden, so wenig entstanden, wie wir wohl 
annehmen dürfen, in jenen beiden Jahren die Statuetten des 
Heiligen und des Altmeisters; da sie eigentlich zu der Gruppe 
der grolsen Reliefs am Sargunterbau gehören, so werden wir 
ihre Entstehung in die letzte Periode von 1512— 1519 verlegen 
müssen. 

Stets haben die Apostel die höchste Bewunderung erregt. 
Diese prächtigen, durchgeistigten Gestalten genauer zu betrach- 
ten, der Entstehungszeit imd den Meistern nachzuforschen, bildet 
unsere nächste Aufgabe. 

Die Apostel des Entwurfes sind, soweit ich sie beobachten 
konnte, alte, würdige Herren, nur durch ein Buch gekenn- 
zeichnet; bemerkenswert sind namentlich, wegen des trefflichen 
Faltenwurfes, ihre Gewänder. Nach dem Plane von 1488 ist 
jede Apostelfigur für sich allein, ohne Beziehung zur Nachbar- 
figur gedacht, während an dem im Jahre 1519 voUendeten 
Sebaldusgrabe die feierliche Ruhe der Statuen unterbrochen 
und, wo es gut schien, eine Beziehung von einer Figur zur 
anderen herbeigeführt ist. Überhaupt ist der Figurenschmuck 
des Sebaldusgrabes frei von jeder starren Ruhe. Wie in den 
Gestalten an den Sockelreliefs echt dramatisches Leben pulsiert, 
und die nackten Genien von mutwilligem Frohsinn zeugen, so 
sind auch die Apostel von innerem Leben erregt imd in lebendigem 
Verkehre mit einander. Sie sind nicht mathematisch zu zweien 
in Gruppen geteilt, sondern scheinbar unabsichtUch zusammen- 
gestellt: Hier unterhalten sich Paulus und Philippus, daneben 
steht ernsten Sinnes Jacobus der Ältere bereit, seine Missions- 
reise anzutreten; während der benachbarte Johannes mit gläubiger 
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Inbrunst aufwärts blickt Ein Vergleich zwischen den Aposteln 
und den darüber stehenden Männern belehrt uns, wie lebhaft 
die Vischer dachten: Die zwölf Figuren oben entsprechen kaum 
jemals in der Haltung des Körpers, in der Richtung des Gesichtes 
den Aposteln. Ja, man kann hier sogar das Bestreben erkennen, 
jede Figur oben in Gegensatz zu dem entsprechenden Apostel 
zu bringen, um sie bemerkenswerter, wirksamer zu machen. 
Während z. B. Johannes und Paulus von einander abgewandt 
sind, sind David und Samuel in lebhaftem Gespräch einander 
zugewandt Waren die Apostel des Entwurfes mehr gedrungene 
Gestalten, wie sie schon der Begründer der Giefehütte, Hermann 
der Ältere, am Wittenberger Taufbecken angebracht hatte, 
stand. Peter Vischer hier noch einigermafsen unter dem Ein- 
flüsse der Hüttenüberlieferung und der in Nürnberg herrschen- 
den Kimstrichtung, so zeigen die Figuren an dem ausgeführten 
Werk ein Streben nach Schlankheit und Beweglichkeit, die 
offenbare Vereinigung gotischer Formen mit solchen der Re- 
naissance, ja zuweilen, mit solchen der Antike. Der Altmeister 
hatte eben inzwischen die Apostel am Magdeburger Grabe ge- 
schaffen, die Aufgabe schon früher persönlich diu-chdacht und 
gelöst; der jüngere Peter hatte Oberitalien besucht, Hermann 
fchliefslich sogar die Tiberstadt. 

Alle Apostel des Sebaldusgrabes eingehend zu behandeln, 
wäre wohl ein lohnendes Beginnen; aber Inhalt und Umfang 
meiner Arbeit gestatten es nicht. So will ich wenigstens ein- 
zelne Gestalten mit den entsprechenden am Magdeburger Grabe 
vergleichen, dem Einflüsse der oberitalienischen und der römischen 
Reise nachspüren und dann auf Grund dieser Untersuchungen 
es wagen, die Apostel nach den Meistern zu ordnen. 

Betrachten wir zuerst die Gestalt des Johannes. Am Magde- 
burger Grabe ist der Johannes eine Eckfigur. Leise ist die ge*- 
drungene Gestalt seitwärts geneigt, ein Nachklang alter gotischer 
Statuen, Der fast plumpe Kopf ist etwas gesenkt, die Züge 
sind schmerzlich, das Gesicht ist beinahe bäuerisch zu nennen 
und erinnert an die Auffassung eines Adam Krafft. Noch $teht 
der Altmeister unter dem Einflüsse seiner Nürnberger Künstler- 
iimgebung. Fast alle Glieder des Körpers verhüllt die Ge- 
wandung, die allerdings prächtig behandelt ist ,und namentlich 

7* 
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in dem Faltenwurfe des vom rechten Arme herabfallenden 
Mantels bewundert werden mufe. Aber leise schon macht sich 
der Sinn des Künstlers für die Hervorhebung der Körperteile 
bemerkbar an dem rechten gebeugten Fufse, der trotz des Ge- 
wandes mit einer gewissen Absicht hervortritt. Hier beobachten 
wir den Meister auf seinem Sjchaffensgange, der ihn weitab von 
allen Künstlern Nürnbergs führen sollte. Alle übrigen Körper- 
teile sind beinahe ängstlich verhüllt; selbst der Hals ist kaum 
sichtbar, nur die Zehen des rechten Fufses schauen hervor 
unter dem Saume des Gewandes, das die alle Figuren des Magde- 
burger Grabes kennzeichnenden senkrechten Parallelfalten auf- 
weist. Aus nahe liegenden Gründen sind natürlich auch die 
beiden knochigen Hände un verhüllt. Aber der Umstand, dals 
beide fast gleich hoch gehoben sind, der Kopf gesenkt ist, 
verrät die geringe Durchgeistigung dieser Gestalt im Vergleiche 
zu jener am Sebaldusgrabe. Dieser Unterschied ist ein auf- 
fallender, und es ist begreiflich, dafs Lübke und andere den 
Mangel eines in der Zwischenzeit entstandenen Werkes beklagt 
haben. Wie mich dünkt, ist diese Klage jetzt nur noch teil- 
weise berechtigt. Eben haben wir gesehen, wie bei dem Alt- 
meister sich leise die Trennung von der bisherigen Anschauung 
vollzieht; andere vor 1508 entstandene Arbeiten, wenn je sich 
solche finden liefsen, würden uns wahrscheinlich zeigen, dafs er 
auf dem selbstgebahnten Wege weiter wanderte, bis endlich 
sein gleichnamiger Sohn aus Italien ihm das neue Kunst- 
evangelium brachte: Richtiger Bau des Körpers, dessen Wieder- 
gabe Hauptziel der Kunst ist; Schönheit der Formen; Durch- 
geistigung und Belebung der Gestalten. 

Wenden wir uns, dies zu untersuchen, dem Johannes am 
Sebaldusgrabe zu:'*^) Er ist gleichfalls Eckfigur. Aber viel 
schlanker, viel jugendlicher ist er gebildet. Aus dieser edlen 
Bildung schon darf man auf eine edle, für das Höchste glühende 
Seele schliefsen. Um wie viel grofsartiger ist der Fortschritt in 
der Belebung der Gestalt! Soeben hat der Apostel mit dem 
Haupte und mit der Rechten eine energische Aufwärtsbewegung 
gemacht, durch welche bei Unterkleid und Mantel der alier- 
schönste Flufs der Falten entsteht; Ein Gürtel hält das Unter- 
gewand zusammen; blusenartig wirkt daher dessen oberer Teil, 
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während die Falten schräg gehen. Andererseits hat Johannes 
auch den rechten Fuls vorgesetzt, und dieser Bewegung folgt 
der untere Teil des Unterkleides, dessen Saum sich polsterartig 
am Boden ausbreitet. Des Meisters Kunst zeigt sich nicht 
weniger am Mantel. Durch einen Knopf an der rechten Achsel 
wird derselbe zusamfnengehalten, doch so, dals der rechte Ober- 
arm, die rechte Hand, sowie der gröfste Teil des Oberkörpers 
von ihm nicht bedeckt werden, während der linke Arm verhüllt 
ist. Obendrein ist der Mantel von rechts nach links über den 
Unterkörper herübergezogen und fällt von der linken Hand in 
herrlichen, ungekünstelten, breiten Falten herab. So fein ist 
übrigens der Mantel behandelt, dafs man namentlich bei den 
eben besprochenen Stücken die Falten des Unterkleides gleich- 
sam durchschimmern sieht. Die Anordnung des Mantels ge- 
mahnt an die Antike. Interessant ist auch die Änderung in 
der Bewegung der linken Hand: Am Magdeburger Grabe hält 
Johannes den Kelch in der Weise, dafs dieser auf der flachen 
Hand ruht und nur durch den Daumen vor dem Fallen bewahrt 
wird. Bei dem Apostel des Sebaldusgrabes ist das Halten eher 
ein Ergreifen zu nennen; der untere Teil des Gefäfses wird von 
den Fingern fest umklammert, der kleine Finger ist elegant 
etwas ausgespreizt. 

Worin, werden wir uns nun fragen, besteht der Hauptvorzug 
dieser Gestalt vor jener des Magdeburger Grabes? Vor allem 
in der lebhafteren Durchgeistigung und echt künstlerischen 
Wiedergabe des darzusteUenden Apostels. Der Johannes von 
1495 ist keine sehr anziehende Persönlichkeit. An den Lieblings- 
jünger des Herrn, an das Anschluüs heischende G^müt erinnert 
sehr wenig, höchstens die leise Seitenbewegung und das schmerz- 
durchfurchte Antlitz. Welche Prachtfigur ist dagegen der Jo- 
hannes am Sebaldusgrabe! Eine schlanke Jünglingsgestalt mit 
zuversichtlich emporgerichtetem Gesichte, lebhaft in jeder Be- 
wegung! Der Körper ist anatomisch richtig gebildet; die wohl- 
verteilte Gewandung verrät . den Bau der Glieder mehr, als sie 
ihn umhüllt. Dabei zeigt sich ein Interesse am Nackten in der 
trefflich durchgeführten Halspartie und namentlich in den fein 
modellierten Händen, in der Bewegung der Finger, Erscheinungen, 
bei denen man unwillkürlich an Beeinflussung durch italienische 



— 102 — 

Meister denken mnfs. Eine Neuerung ist sodann das Vermeiden 
der senkrechten Parallelfalten und die Anwendung der durch 
lebhafte Bewegung des Fufses veranlafsten parallelen Schräg- 
falten, sowie das polsterartige Ausbreiten des Gewandsaiunesr 

Noch auffallender ist der Unterschied bei den Petrusgestalten. 
Der Petrus am Magdeburger Grabe ist eine gedrungene Figur 
mit dickem Kopfe, gekräuseltem Bart- und Haupthaare, Die 
Rechte hält den grofeen Himmelsschlüssel, die Linke hat den 
Mantel etwas emporgezogen, der deshalb in lebhaften Falten^ 
besonders in senkrecht parallelen, herabfallt. Grofs ist die Ähn- 
lichkeit mit dem Petrus am Wittenberger Taufbecken. Wohl 
läfst sich der Fortschritt des älteren Peter Vischer, des Meisters 
des Magdeburger Grabes, gegen seinen Vater, Hermann den 
Alteren, den Meister des Wittenberger Taufbeckens, nicht be- 
streiten; aber eine wirklich durchgeistigte Petrusstatuette hat 
weder der eine, noch der andere geschaffen. 

Betrachten wir nun den Petrus vom Sebaldusgrabe. Wir 
sehen vor uns eine schlanke, leise, kaum merklich zur Seite ge- 
neigte Gestalt. Schmal und fein ist der Kopf, die Nase lang, 
die Augen liegen tief, von den zusammengezogenen Brauen be- 
schattet, als blickte der Apostel mit gespannter Aufmerksam- 
keit nach einem fernen Ziele. Zwei tiefe Furchen ziehen sich 
über die Stirn hin, und tiefe Falten sehen wir an der Nasen- 
wurzel. Die Wangen sind eingefallen, sodafs die Backenknochen 
scharf hervortreten. Kopf- und Barthaar findet sich nicht in 
dem Übermafse wie bei der Statuette vom Jahre 1495. Reiche 
Locken freilich zeigen sich an den Schläfen und am Hinter- 
kopfe, mitten über der kahlen Stirn bemerken wir ebenfalls eine 
Locke. Der starke Schnurrbart fallt abwärts; der Bart ist 
breit, etwas abgerundet und zerfällt in eine Reihe regelmäßig 
angeordneter Löckchen, welche gleich dem Haupthaare nicht zu 
peinlich, sondern mehr als Masse behandelt sind. Am Bart 
und an der Verbindung von Wangen und Nase sieht man deut- 
lich die Spuren des Modellierholzes. Die Kleidung besteht aus 
dem Untergewande und aus dem Mantel. Ersteres.umschliefet 
nicht den sehnigen Hals, sondern läfst ihn frei. Oben ist ein 
schmaler, imisäumter Liegkragen zu sehen j an welchem das 
Gewand von einem einfach verzierten Knopfe zusammengehalten 
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wird. Auf der Brust ist das Gewand blusenartig geordnet, 
breite Falten bringen über dem Gürtel eine hübsche Wirkung 
hervor. Man vergleiche in dieser Hinsicht auch die Johannes- 
statuette. Statt des eigentlichen Gürtels erblicken wir diesmal 
eine Schärpe, deren Ende unter der rechten Brustseite als 
Schleife herabfallt. Bewimdemswert ist hier die ungezwungene 
Behandlung. Unter der Schärpe beginnen die Falten von neuem, 
aber zahlreicher, schmäler, fast parallel zu einander, jedoch nicht 
senkrecht; denn da der linke Fufs vorgesetzt wurde, muüste 
auch das Gewand dieser Bewegung folgen. Es fallen daher die 
Falten — vom Beschauer aus — von links nach rechts. Am 
Boden lagern sie sich polsterartig vor dem rechten Fulse. Der 
Mantel ruht auf der linken Schulter, von der er in schmalen, 
leichten Falten herabhängt. Die linke Hand, vom Ellbogen an 
abwärts gesenkt, hält energisch den Schlüssel und hat zugleich 
den Mantel ergriffen, der nun dem vorgesetzten linken Fufse sich 
anschmiegend, in breiten Falten herabfällt. Von der linken 
Schulter ist der Mantel über den Rücken nach vom gezogen 
und fallt vom rechten Unterarm und von der verhüllten rechten 
Hand, auf der ein Buch ruht, breit und faltenreich herab. Da- 
durch ist ein Gegengewicht zu der nach unten zunehmenden 
Verjüngung der Gestalt gewonnen. 

Dieser Petrus am Sebaldusgrabe ist eine durchgeistigte 
Figur, ein wirklicher Himmelsfürst. Fest hält er den Schlüssel, 
als wollte er durch ihn sein Recht auf das Prinzipat unter den 
Aposteln behaupten. Fest drückt er das geschlossene Buch an 
sich: Er weifs, was er zu verteidigen hat. In seinem Antlitze 
spiegelt sich eine grofse Seele. Er ist weit entfernt von der 
früheren Auffassung aus dem Jahre 1495, weit entfernt von der 
derb rustikalen, wie Hans Sachs in seinen Dichtungen den 
Apostel so humoristisch zeichnet. Der Künstler hat hier eine 
Individualität geschaffen, die von den bisherigen Petrusdarstel- 
lungen der Vischer beträchtlich abweicht. Diese Gestalt gibt 
uns den Schlüssel zu dem auffallenden Stilunterschiede der 
Werke von 1495 und 1519. Wenn man auf eine gewisse Ver- 
wandtschaft mit den herrlichsten Statuen der Gotik hinweist, 
so ist dies sicher berechtigt; denn die Vischer halten sich ja im 
Aufbau und Abschlüsse des gesammten Grabes an die alteinhei- 
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mische Kunst. An die Werke der gotischen Glanzzeit erinnern 
die schlanken Gestalten, erinnert das leise Seitwärtsbewegen. 
Den Hauptanstofs zur Stilveränderung aber gab Italien. Mag 
der Altmeister auf seinem selbstgebahnten Wege mehr und 
mehr jene gotischen Prachtwerke haben nachahmen wollen, die 
italienischen Reisen seiner Söhne brachten neue Anregungen 
und Motive. 





Fig. 12. Petrus. 
(An der Fassade der Certosa di Pavia.) 



Fig. 13. Petrus. 
(Am Sebaldusgrabe in Nürnberg.) 



Sehr nahe verwandt sind interessanterweise der Petrus am 
Sebaldusgrabe und jener an der Fassade der Certosa di Pavia 
(Fig. 12 u. 13). Dort an der teilweise vollendeten Fassade der Certosa 
sah der jüngere Peter die Statue seines Schutzpatrons und mulste 
von dieser durchgeistigten Gestalt aufs lebhafteste angezogen 
werden. Dafs er dieselbe abzeichnete, halte ich für gewifs; dafs er 
aber Linie auf Linie getreu nachzog, glaube ich nicht. Schon 
bei ihrem Anblicke regte sich wohl in ihm die selbstschaffende 
Künstlerphantasie; sicher dachte er daran, wie trefflich die Gestalt 
am Sebaldusgrabe zu verwenden wäre, und so keimte angesichts 
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des italienischen Vorbildes der Entwurf zu einem deutschen 
Originale. Man erinnere sich hierbei nur, wie frei ein Dürer 
fremde Werke abzeichnete; doch nur deshalb, weil er nicht ab- 
schreiben, sondern etwas Neues schaffen wollte. Auf' den Petrus 
der Certosa geht unbedingt der Petrus des Sebaldusgrabes zu- 
rück: Die nächste Verwandtschaft zeigen die Köpfe; das dicke 
Haupt des Apostels am Magdeburger Grabe hat dem schmalen, 
edlen Haupte des Apostels an der Certosafassade weichen müssen. 
Die Auffassung des Bart- und Haupthaares ist an beiden die- 
selbe, selbst bis auf die Stimlocke. Übereinstimmung herrscht 
ferner in den zusammengezogenen Brauen, in den Falten auf 
der Stirn und an der Nasenwurzel, in dem Hervorheben der 
Backenknochen, im Blick, in der Behandlung des sehnigen 
Halses. In der Schlankheit der Gestalt sind beide Figuren 
ebenfalls nahe verwandt Ebenso in der Armhaltung: der linke 
Arm ist nur leicht, der rechte stark eingebogen, die eine Hand 
(hier die rechte, dort die linke) hält das Buch, die andere den 
Schlüssel. Auch die Gewandung ist in ihrer oberen Hälfte 
gleichartig; der Mantel ruht auf der linken Schulter und ist 
über den Rücken nach rechts herübergezogen. Nur die Bein- 
stellung und die Behandlung der unteren Hälfte des Gewandes 
ist eine andere. Bei der Petrusgestalt des Sebaldusgrabes läfst 
der Künstler das rechte Mantelende lose herabhängen, wohl um 
ein Gegengewicht zu der benachbarten Andreasgestalt zu ge- 
winnen, bei welcher an der linken Seite das Kreuz, der Arm 
und die Falten des herübergezogenen Mantels eine Ansammlung 
von Linien imd breiten Flächen bilden, die imbedingt ein Gegen- 
stück an der Petrusstatuette heischten. 

Betrachten wir uns nun den Apostel Bartholomäus. Am 
Magdeburger Grabe erblicken wir ihn in der gedrungenen Ge- 
stalt eines bejahrten Mannes mit lockigem Haupte. Bart- und 
Haupthaar ist zierlich gekräuselt; die Nase ist lang und ge- 
bogen, die Augenbrauenpartie ist scharf betont. Das Unter- 
gewand fallt in schweren, parallelen Senkrechtfalten herab, die 
nur einmal von einem Mantelstücke bedeckt werden, das die 
linke Hand, welche ein geschlossenes Buch hält, herübergezogen 
hat. Die Falten dieses Mantelstückes sind gut geordnet und 
bringen ein neues Moment zu den Senkrechtfalten; obendrein 
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werden durch die rechte Hand neue Falten hervorgerufen; denn 
die Rechte hält etwas gezwungen ein Messer aufwärts. Der 
auf der Brust geschlossene Mantel zeigt an der linken Seite 
ebenfalls die parallelen Senkrechtfalten. Der Körper ruht auf 
dem rechten Fufse, der linke ist vorgesetzt; nur die Zehen des- 
selben sind sichtbar, und gerade, weil das Unterkleid sich hier 
dem Baue des vorgesetzten Fufees anschlielst, wird das System 
der Senkrechtfalten glücklich unterbrochen. Sonst ist auf ein 
plastisches Herausarbeiten der einzelnen Körperteile noch 
weniger geachtet als beim Johannes. Wir finden z. B. keine 
Andeutung des vorgebeugten linken Knies. Wie dort sind nur 
die Hände, soweit sie etwas halten, sichtbar. Daß Gewand 
schliefst ebenfalls hoch oben am Hals, Immerhin ist der Bar- 
tholomäus eine edle, lebensvolle Erscheinung und übertrifft in 
dieser Hinsicht gar manche der Apostelgestalten vom Jahre 1495. 
Wie anders ist dagegen die Darstellung desselben Apostels 
am Sebaldusgrabe! Er und Simon Zelotes heben sich von den 
übrigen Figuren auffallend ab. Nicht als ob sie Fremdlinge in 
diesem Kreise wären, wohl aber als ob sie inmitten desselben 
eine Sonderstellung einnähmen. Bartholomäus erscheint als ein 
schlanker Mann in den besten Jahren. Ebenfalls auf dem rechten 
Fulse stehend, hat er das linke Knie gebogen, das aber trotz 
der Gewandung deutlich hervortritt; sichtbar sodann sind die 
Zehen des linken Fufses. Das schmale Antlitz zeigt einen 
Schnurrbart und einen kurzgehaltenen Backenbart, In Strähnen 
fällt das lange Haupthaar auf die Schultern, einzelne Haar- 
büschel hängen auf die Stirn herab. Die Gewandung ist antik 
und zwar römisch. Die Tunica, welche den Hals unbedeckt 
läfst, umschliefijt die schlanke Gestalt und fallt in parallelen 
Schrägfalten zum Boden nieder, auf dem der imtere Teil sich 
polsterartig ausbreitet. Von den Ärmeln ist nur der rechte 
sichtbar; er ist oberhalb des Ellbogens aufgestülpt. Die Toga 
ruht auf der linken Schulter und wird vor der rechten Achsel 
durch einen Knopf zusammengehalten. Sie ist meisterhaft er- 
sonnen und durchgeführt. Die gesenkte Rechte hält den rechten 
Teil der Toga, die Linke dagegen mit eigentümlich gezwungener 
Bewegung ein Messer, das der Apostel wie prüfend betrachtet. 
Durch diese Handbewegung entstehen an der linken Körper- 
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Seite prächtige Querfalten, indessen an der rechten Seite die 
Schrägfalten der Tunica durch die Toga hindurch sichtbar sind. 
Aus der Reihe der Apostel genommen, für sich allein betrachtet, 
würde diese Gestalt eher für die eines kühlen, römischen Ge- 
lehrten als eine§ glühenden Sendboten christlicher Heilslehre 
angesehen werden. Wie erklärt sich nun die Existenz dieser 
merkwürdigen Figur? Die Antwort gibt uns eine Stelle in 
einer Handschrift,*^) deren Richtigkeit kaum bezweifelt werden 
dürfte: „Hermann vischer hat allein den apostel Bartholomaeum 
und etliche Tabernakel gemacht**. Die Tabernakel über den 
Aposteln zeigen im allgemeinen grofse Verwandtschaft mit ein- 
zelnen Kandelaber teilen; häufig trifft man kleine Architektur- 
stücke, Anklänge an Kuppelbauten. Auf Hermann möchte ich 
u. a. — des Raumes wegen kann ich dieses interessante Gebiet 
hier nur streifen — das Tabernakel über Paulus zurückfuhren: 
Hier ist in freier Weise ein römischer Triumphbogen nach- 
geahmt und mit einem Kuppelbau verbunden worden. Dem 
Bartholomäus nun liegt offenbar ein römisch-antikes Vorbild zu 
Grunde. Es kann diese Statuette nur entstanden sein zwischen 
Hermanns Romreise und seinem Tod, also in der Zeit von 

Schwer freilich ist es, aus der Bartholomäusgestalt beson- 
dere Stileigentümlichkeiten Hermanns herauszusuchen; denn 
diesem Beginnen stellt sich manches entgegen: Vor allem konnte 
er so wenig wie der jüngere Peter das unter des Vaters Lei- 
tung Gelernte vergessen; es mufste immer wieder in irgend 
einer Weise zum Durchbruche kommen. Femer stand Hermann 
vermutlich gleich seinem Vater mehr oder minder unter einem 
gewissen Einflüsse des jüngeren Peter, welcher zuerst fremde 
Ideen in die Hütte gebracht. Wie hatte er das von dem Bru- 
der ihm Übermittelte aufgefafst, wie in sich verarbeitet? Ward 
dieser Einflufs durch die Romreise völlig verdrängt? Anderer- 
seits müssen wir uns aber auch jener Stelle bei NeudörflFer er- 
innern, in welcher derselbe sagt, dals die römischen Skizzen 
Hermanns von seinen Brüdern eifrigst studiert worden seien, und 
es drängt sich uns die Vermutung auf, dafe manche Apostelfiguren 
vom Altmeister, dem jüngeren Peter imd Hans unter Verwen- 
dung der von Hermann gesammelten Motive ausgeführt wurden. 
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Einige Klarheit dürften wir uns verschaffen, wenn wir die 
von den beiden älteren Brüdern erdachten und ausgeführten 
Figuren des Petrus und des Bartholomäus mit einander ver- 
gleichen. Dazu ist es aber auch nötig, Apostel zu suchen, die 
als Schöpfung des Altmeisters anzusehen sind. Solche zu finden, 
dürfte nicht schwer halten, da wir annehmen müssen, dafs er 
trotz der Beeinflussung durch die Renaissance immerhin in be- 
stimmten Stücken sich an seine Magdeburger Apostel gehalten 
haben wird. Freilich stellen sich uns auch bei dieser Forschung 
neue Hindemisse in den Weg: Gar manches an den Apostel- 
figuren des Sebaldusgrabes dünkt uns neu und fremd, während 
es doch schon am Magdeburger Monumente vorkommt. Ich 
erinnere nur daran, dafe sich hier bereits das Motiv des um- 
geworfenen, vom rechten Arm aufgenommenen und von diesem 
wieder herabfallenden Mantels findet; femer, dafs der Mantel 
auf der linken Schulter ruht, hinten herüber unter dem rechten 
Arm über den Leib gezogen und von der Linken gehalten wird. 
Ja, es findet sich schon oberhalb des Gürtels die blusenartige 
Behandlung des Unterkleides. Selbst für das polstergleiche 
Ausbreiten des Saumes lassen sich Beispiele anführen. Sodann 
erkennt man an den Aposteln von 1495 wie an denen von 1519 
das eifrige Bemühen der Künstler, jede Gestalt in Haltung, 
namentlich aber in der Tracht als eine einzigartige Persönlich- 
keit hervorzuheben. Trotz Verschiedenheiten in Tracht u. a. 
bilden die Magdeburger Apostel doch ein einheitliches Ganzes; 
sie sind das Werk eines Meisters. Für den Beobachter er- 
scheinen zunächst auch die Apostel des Sebaldusgrabes als ein 
geschlossenes Ganzes, 'dessen einzelne Glieder mit einander 
trefflich harmonieren. Wenn man dagegen die einzelnen Ge- 
stalten genau studiert, wenn man sie mit einander vergleicht, 
wird man aus ihrer harmonischen Gesammtheit einzelne Eigen- 
tümlichkeiten hervortreten sehen, welche verraten, dals ver- 
schiedene Künstler diese Figuren geschaffen haben. Sie zer- 
legen sich von selbst in einzelne Gruppen, von denen eine jede 
ihre besonderen Eigentümlichkeiten besitzt, und gerade wegen 
der verschiedenen Männer, die hier ihr Bestes gegeben, ist die 
einheitliche Komposition des Ganzen um so höher zu schätzen. 

Wir müssen uns dabei vergegenwärtigen, dafs Peter d. J. 
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in Italien noch mehr lernen konnte, als die Behandlung der 
Einzelgestalt. Während am Entwürfe vom Jahre 1488 jede 
Apostelfigur, ohne Beziehung zur Nachbarschaft, gleichsam eine 
Welt für sich bildet; während im Jahre 1495 am Magdeburger 
Grabe sich dies wiederholt, ist an dem 1508— 1519 entstandenen 
Sebaldusgrabe diese feierliche Abgeschlossenheit fast ganz ver- 
mieden. Mit dieser Idee, die Gestalten in gegenseitige Be- 
ziehung zu bringen, ward der jüngere Peter aufser durch den 
Sarkophag des Petrus Martyr in S. Eustorgio zu Mailand*^) und 
andere ähnliche Grabdenkmäler besonders durch das Studium 
der Fassade der Certosa di Pavia bekannt. Aber diese Idee 
sehen wir nur teilweise am Sebaldusgrabe durchgeführt, und 
aus dem Betonen oder Vermeiden der gegenseitigen Beziehung 
können wir auf einen erst wachsenden, dann kaum mehr wahr- 
nehmbaren Einflufs des jüngeren Peter schliefsen. Es er- 
geben sich, wenn wir nach diesem Grundsatze die zwölf Apostel 
betrachten, folgende drei Gruppen (Fig. 13 — 24): 

I. Die Apostel sind in lebhafter Unterhaltung einander zu- 
gewandt: Petrus und Andreas im Osten, Paulus und Philippus 
im Süden. 

n. Jeder Apostel ist mit sich beschäftigt; doch besteht 
noch in der Körperhaltung eine Beziehung zur Nachbarfigur: 
Thomas und Jakobus der Jüngere im Norden. 

IIL Jede Figur ist mit sich beschäftigt, jede Beziehung zur 
Nachbarschaft fehlt: Matthäus und Judas Thaddäus im Westen, 
Bartholomäus und Simon im Norden, Jakobus der Ältere und 
Johannes im Süden. 

Mag man nun auch einwenden, so wie jetzt die Figuren 
stehen, seien sie nicht von den Künstlern, sondern von 
Späteren aufgestellt worden, mag man sich auch auf eine von 
P. K. Monath für Doppelmayr ausgeführte Tafel berufen, auf 
der die Apostel der Nordseite in anderer Reihenfolge zu sehen 
sind, an der Thatsache von einem Betonen und Nichtbetonen 
gegenseitiger Beziehungen wird nichts geändert. Denn erstlich 
stehen auch auf diesem Blatte die Apostel Matthäus und Thaddäus 
neben einander, sodann ist auch an der Nordseite, trotzdem die 
Reihenfolge eine etwas andere ist, die langsam verschwindende 
Beziehung zweier Figuren zu beobachten an Simon und Jakobus 
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Fig. 14. Andreas. 




Fig. 15. Paulus. Fig. 16. Philippus. 

(Apostel am Sebaldusgrabe in Nürnberg.) 
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Fig. 17. Thomas. 





Fig. 18. Jakobus der Jüngere. 




Fig. 19. Matthäus. Fig. 20. Judas Thaddäus. 

(Apostel am Sebaldusgrabe in Nürnberg.) 
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Fig. 21. Bartholomäus. 





Fig. 22. Simon. 




Fig. 23. Jakobus der Aeltere. Fig. 24. Johannes. 

(Apostel am Sebaldusgrabe ia Nürnberg.) 



— 113 — 

dem Jüngeren, während das völlige Fehlen eines geistigen Bandes 
an Bartholomäus und Thomas wahrgenommen werden kann. 

Hierdurch glaube ich auch, soweit es bis jetzt möglich ist, 
das Mittel zur Lösung der Zeitfrage, besonders der Frage nach 
der Entstehimgsfolge, gefunden zu haben. Petrus und Bartho- 
lomäus bezeichnen zwei wichtige Abschnitte: Die erste Gruppe, 
mit Petrus und Andreas, wird für die früheste, der Reise Peters 
des Jüngeren zeitlich am nächsten stehend, zu halten sein; die 
Entstehungszeit der in der zweiten Gruppe Genannten bleibt 
noch schrankenlos; die letzte Gruppe, in der wir den Bartho- 
lomäus Hermanns des Jüngeren finden, ist als die jüngste, erst 
nach der Romreise Hermanns geschaffene, zu betrachten. Eine 
Bestätigung dieser Ansicht, welche den EinfluFs der lombardischen 
Reise Peters des Jüngeren in der erstgenannten, den vor- 
herrschenden der römischen Reise Hermanns in der letzt- 
genannten Gruppe zu erkennen meint, ergibt sich, wenn man 
eine Gruppierung der Apostel nach ihrer Verwandtschaft mit 
Petrus imd Bartholomäus versucht. Was letzteren charakterisiert, 
sind die Toga und die von derselben nicht verhüllten Schräg- 
falten der Tunica. Ihm ähneln hierin die Apostel Thomas, 
Johannes, Jakobus der Ältere, einigermafeen auch Matthäus, 
sowie aus verwandten Gründen Simon Zelotes. Bartholomäus 
entstand nach Hermanns Romreise in der Zeit von 1515 — 1516; 
die übrigen genannten Gestalten wurden nach dieser Zeit auf 
Grund Hermannscher Anregung ausgeführt. Dafür spricht 
auch, dals bei ihnen die Beziehung zur Nachbarschaft entweder 
gar nicht oder weniger stark betont ist. Bei Simon Zelotes 
aber dürfen wir wohl an einen Originalentwurf Hermanns 
denken, wenngleich et den Gufs kaimi mehr hat leiten können. 
Für die Autorschaft Hermanns spricht mancherlei: Simon gleicht 
einem griechischen Philosophen, nimmt also unter den Aposteln 
eine ähnliche Sonderstellung ein wie Bartholomäus. Wie bei 
diesem ist auch bei ihm die Haltung der linken Hand eine ge- 
suchte, gezwimgene. Ferner besteht in der Ausführung, in der 
Anordnung der Falten sehr grolse Ähnlichkeit. 

Petrus entstand noch unter frischer Nachwirkimg der Reise" 
vom Jahre 1507 — 1508; die übrigen ihm verwandten Figuren 
sind Jakobus der Jüngere und Judas Thaddäus. Vielleicht ist 

Seeger, Feter Vischer der Jüngere. 8 
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-es nicht unrichtig, auch noch Phüippus hier anzuführen. Haupt- 
verwandtschaftszeichen sind u. a. die Anordnung des Mantels, 
das Hervorheben der Hüften, die Behandlung der Haare. 

Weder der einen noch der anderen Gruppe ganz nahe ver- 
wandt, doch ihnen auch nicht völlig fremd, sind die Gestalten 
des Andresis und Paulus. Sie erscheinen als die altertümlichsten. 
Hier finden wir die meisten Anklänge an die Figuren des 
Magdeburger Grabes, u. a. die parallelen Senkrechtfalten; hier 
tritt uns namentlich an der Statuette des Andreas der Alt- 
meister mit seinem Streben deutlich entgegen. 

Die drei Apostel Andreas, Petrus und Bartholomäus stammen 
also nicht von demselben Künstler, sondern wir haben in ihnen 
Werke des Altmeisters, des jüngeren Peter und Hermanns zu 
erblicken. Ein weiterer Beweis dafür ergibt sich, wenn wir bei 
einer Beobachtung der einzelnen Teile dieser Figuren finden, 
dals sie in der That verschiedenartig behandelt sind. 

Auffallend ist der Unterschied vor allem in der Anordnung 
und Ausführung des Haares. Der Altmeister zerlegt Haupt- 
und Barthaar in lange, sehr schmale, durch nicht zu tief gehende 
Striche angedeutete, fast parallele Strähnen. Der Schnurrbart ist 
nur an den beiden Enden gestrichelt, sonst als eine Masse durch- 
geführt. Wie in der Behandlung des Haares, so verstand der 
Altmeister auch in den Übergangsstellen, z. B. am Bartansatze 
energisch, nicht zu rauh, nicht zu weich zu modellieren. Eine 
feine, beinahe ans Weichliche grenzende Behandlung des Haupt- 
und Barthaares können wir bei Hermanns Bartholomäus be- 
obachten. Der Künstler zerlegt das Haar in einzelne breitere 
Teile, die er nur leise andeutend mit dem Holze gliedert. Dieses 
Streben nach feiner Behandlung zeigt uns vor allem der Bart 
und auch der Schnurrbart, den er zierlich mit dem Holze be- 
arbeitet. Jede Härte an den Übergangsstellen vermeidet er 
sorgsam. Diametral entgegengesetzt ist die Ausfuhrung der 
Haarpartie an der Petrusstatuette. An diesem Werke des 
jüngeren Peter merkt man überhaupt nichts von der Weichheit 
Hermanns, und das Einzige, wodurch wir an die Auffassung 
des Altmeisters erinnert werden, ist die aufs höchste gesteigerte 
Schärfe im Ausdrucke. Wenn wir des jüngeren Peter Werke 
überblicken, so finden wir die interessante Erscheinung, dafe 



— 115 — 

:seine Frauengestalten weich und schön, seine Männerfiguren 
scharf und oft eckig ausgeführt sind, als wolle er schon da- 
durch bei jenen das weiblich Milde, bei diesen das Herbe des 
männlichen Charakters zum Ausdrucke bringen. Was speziell 
die Haarbehandlung betrifft, so ist sie demgemäfs bei den Frauen 
eine weiche, fliefsende, bei den Männern dagegen eine scharf 
betonte. An der Petrusgestalt sind die Locken wulstig, leise 
nur mit dem Holze bearbeitet und tief unterschnitten. Das 
Haar ist überhaupt mehr als eine Masse behandelt. Ebenso 
verfuhr er bei dem Schnurrbarte, an welchem kaum eine 
Gliederung zu erkennen ist. Die Übergangsstellen sind scharf, 
fast hart ausgearbeitet. Aber trotz dieser energischen Be- 
handlung, trotz des Bemühens, das Charakteristische hervorzu- 
heben, verstand es der Künstler recht wohl, eine gefährliche 
Klippe zu meiden: Er opferte seinem Bestreben nicht die Dar- 
stellung des Schönen. 

Auch in der Durchführung der Gewänder zeigt sich ein 
ähnlicher Unterschied zwischen den drei Meistern: Am Andreas 
gibt es neben breiteren Gewandflächen sehr viele Falten, 
letztere sind keineswegs hart und schwer, erstere erscheinen 
vielfach mit dem Modellierholze geglättet; der Übergang von 
der Fläche zur Falte ist ein allmählicher. Eine viel gröfsere 
Weichheit bemerken wir an dem Gewände des Bartholomäus. 
Sauber und glatt sind die Flächen gearbeitet, die Falten sind 
weich; man fühlt Hermanns Absicht, alle schroffen Gegensätze 
2,u vermeiden oder wenigstens zu mildem, wenn es nicht anders 
ging. An der Petrusstatuette heben sich die fliefsend behan- 
delten Falten scharf von den wenigen breiten Flächen ab. 
Deutlich sind die verschiedenen Gewandstücke als solche aus- 
gedrückt, indem sie entweder tief unterschnitten oder von ein- 
ander getrennt sind. 

Die übrigen Apostel eingehender mit einander zu ver- 
gleichen, würde zu weit führen. Ebenso dürfte es hier nicht 
am Platze sein, alle Figuren einzelnen Künstlern zuzuweisen; 
dagegen spricht gar manches: Wir wissen nicht, ob Hermann 
trotz Neudörffers Versicherung, er habe nur die eine Statue des 
Bartholomäus gearbeitet, auch schon vor seiner Romreise mit 
Apostelfiguren beschäftigt war; wir wissen nicht, wer von seinen 
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Angehörigen nach seinem frühen Tode auf Grund seiner An- 
regung an den übrigen Aposteln weiter arbeitete; möglicher- 
weise haben wir hierbei an Hans Vischer zu denken. Be- 
schränken wir uns daher in dieser Arbeit auf das Konstatierte 
und Angedeutete, und versuchen wir, so weit es möglich ist, 
danach die Entstehungszeit der Apostel anzugeben. Vor 1508, 
vielleicht selbst vor 1512 dürfte kaum eine dieser Figuren ent- 
standen sein. Bis 1515 entstanden Petrus, Andreas, Paulus und 
Philippus, Werke des Altmeisters und Peters des Jüngeren. 
Nach der Romreise Hermanns, in der Zeit von 1515 — 1516, wurden 
von ihm Bartholomäus und wahrscheinlich Simon Zelotes ge- 
schaffen. Nach Hermanns Tode im Winter 1516 bis zum Jahre 
1519 wurden schließlich die übrigen sechs Apostel ausgeführt, 
bei denen im allgemeinen der Einfluls Hermanns überwiegt. 
Es bleibt uns nur noch übrig, in aller Kürze der oberen 
zwölf Figuren zu gedenken. Jede dieser Gestalten zu benennen, 
erscheint unmöglich, da ihnen im Gegensatze zu den Aposteln 
bezeichnende Attribute fast ganz fehlen. Am glaubwürdigsten 
ist die Vermutung, dafs wir in diesen zwölf Figuren Vertreter 
des Alten Bundes, vielleicht auch jener Missionare sehen dürfen, 
welche in dem alten Franken den Samen christlichen Glaubens 
ausgestreut haben. Nur eine Gestalt können wir mit gröfster 
Wahrscheinlichkeit benennen und für einen David erklären; 
von selbst ergibt sich dann die Annahme, dals ein lebhaft ge- 
stikulierender Alter daneben als Samuel aufzufassen sei. Be- 
trachten wir den David: Fest hält seine gesenkte Linke einen 
Stein umspannt; der vorgesetzte linke Fufs trägt hauptsächlich 
die Last des nach links geneigten Oberkörpers. Gegen die 
rechte Hüfte stemmt sich die rechte Hand. Überblicken wir 
ohne Rücksicht auf die feine Gewandung den Bau dieser schönen 
Gestalt, die Modellierung der einzelnen Teile, so bezweifeln wir 
nimmermehr des Meisters bedeutende Kenntnisse der Anatomie, 
der Proportionen; wir bewundem ihn, weil er sein tiefes Wissen 
ohne Aufdringlichkeit in einer schönen, fliefsenden Formen- 
sprache auszudrücken vermochte. Die Gewandung hält nicht 
ab, eingehend den vollkommenen Bau dieses jugendlichen 
Körpers zu studieren; immer klarer wird uns, dals hier der 
Künstler in dem Bestreben, das Höchste seiner Kirnst, eine 
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kräftige, schöne Gestalt zu schaffen, unter dem Einflüsse der 
Italiener stand. Zu vermuten ist, dafe er Davidstatuen italienischer 
Meister kannte und von ihnen lernte, wahrscheinlich studierte 
er Zeichnungen des Leonardo da Vinci; vorerst läfst sich hierüber 
nichts Entscheidendes sagen. Es genügt, dafs der italienische 
Einflufs feststeht. Aber auch die Gewandung verweist auf 
Italien: Sie ist so zart, fast durchsichtig, dafs alle bedeckten 
Körperteile in ihrer Formenfülle hervortreten. Lebhaft erinnert 
diese Behandlung an einige bekleidete Frauengestalten unten 
an den Sockeln und auf den Hauptreliefs. Sie erlaubt uns die 
Behauptung auszusprechen, dafs der jüngere Peter auch der 
Schöpfer der Davidstatuette ist. Unter Verwertung der gründlichen 
Studien, welche er in Oberitalien gemacht hatte, suchte er sich 
über den Gliederbau der jedesmaligen Figur klar zu werden, 
umkleidete dann dies Knochengerüst mit Fleisch, hauchte durch 
geschickte Modellierung der noch toten Gestalt Leben und Geist 
ein und legte das Gewand nur wie einen feinen Schleier darüber. 
Werfen wir nochmals einen Blick auf das Werden des 
Sebaldusgrabes, sowie auf seine Künstler. Dafe Vischers fünf 
Söhne an dem Grabe mitgearbeitet haben, bekennt er selbst in 
seiner Ehrlichkeit und in seinem Vaterstolze durch die Inschrift 
von 1519, und wir haben versucht, den Anteil der einzelnen 
Familienglieder an dem gemeinsamen, grofsen Werke, soweit 
als möglich, zu erkennen. Die ^rbeit der einzelnen Künstler 
noch genauer zu bestimmen, wird erst gelingen, wenn vorzüg- 
liche Abbildungen aller Teile dieses grofsartigen, komplizierten 
Werkes zu eingehendstem stilistischen und technischen Ver- 
gleiche vorliegen. Man könnte wohl durch die beiden Inschriften 
an den Schmalseiten, in denen der Altmeister sich allein nennt, 
zu der Annahme kommen, seine Söhne seien an diesen ältesten 
Teilen des Werkes nicht beteiligt, seien damals vielleicht nicht 
daheim, sondern in der Fremde gewesen. Für Hans mag dies 
zutreffen, die beiden jüngsten Söhne waren kaum noch Lehr- 
linge. Von Hermann wissen wir aus jener Zeit nichts; von dem 
jüngeren Peter aber dürfen wir behaupten, dafs er im Jahre 
1508 aus Italien wieder zurückgekehrt war. Um diese Zeit 
wurde von den Vischer der ursprüugliche und, wie anzunehmen 
ist, auch ein zweiter Entwurf durchgesehen; die oberitalienischen 
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Skizzen u. s. w. erregten eifriges Studium; man suchte mit dem 
Alten das Neue zu verschmelzen: so entstand ein neuer Plan. 
Vor allem — und das ist die eine Hauptsache desselben, wo- 
gegen das Eindringen der Frührenaissance und der antik-mytho- 
logischen Dekoration die beiden anderen Hauptpunkte bildet 
— erfolgte die Zweiteilung in Sargunterbau und Kapellenbau. 
In wesentlich anderen Verhältnissen als beim Entwürfe von 
1488 wurde nun der Fufs gegossen. Während der Altmeister 
damit in den Jahren 1508 und 1509 beschäftigt war und sich 
inschriftlich als den ausfuhrenden Künstler bezeichnete, arbeiteten 
Hermann und Peter, letzterer als Vermittler italienischer Formen 
und Ideen, wohl schon an den sonstigen Teilen, architektonischen 
wie dekorativen. Mit ihnen arbeitete der Altmeister weiter. 
Im Jahre 1512 war das Werk so weit gediehen, dafs, nach dem 
Zeugnis des Cocleus „totum sacellum in aes fusum imaginibusque 
celatum erat". Bald darauf, etwa 1514— 1515, weilte Hermann, 
der älteste Sohn, in Rom, ungefähr ein Jahr später schon über- 
raschte ihn ein früher Tod; so arbeitete er also am Sebaldus- 
grabe, abgesehen von einer Unterbrechung durch seine Rom- 
reise, bis zum Jahre 1516 mit. Peter, der zweite Sohn, kehrte 
um 1508 heim; mithin war er während der ganzen Zeit von 
1508— 1519 an der Ausführung des Werkes beteiligt. Schon der 
1508 begonnene Fufs mit seiner reichen Dekoration ist ent- 
schieden im Sinne der Renaissance ausgeführt. Möglich, dafe 
die Besteller, vornehmlich Schreyer, eine Abänderung des ur- 
sprünglichen Entwurfes wünschten; möglich, dafs der Altmeister 
selbst durch den Verkehr mit anderen Künstlern, durch Kennen- 
lernen ihrer Skizzenbücher, durch das Studium italienischer 
Stiche für die Renaissance sich erwärmte. Soviel aber ist ge- 
wifs, dafe er, lediglich aus diesen schwach fliefeenden Quellen 
schöpfend, nimmermehr das Sebaldusgrab so geschaffen hätte, 
wie es geschaffen wurde. Die Quelle, aus der er und die Seinigen 
schöpften, flofe stark, sie versiegte nicht: Durch seinen gleich- 
namigen Sohn wurde die Formenwelt der oberitalienischen 
Frührenaissance erschlossen. Hat nicht die Annahme viel Wahr- 
scheinliches für sich, dafs der jüngere Peter mit dem Vorsatze 
zu studieren, zu lernen nach Italien ging, dafs er dorthin ge- 
schickt oder doch sein Plan gebilligt, ja gefördert wurde aufser 
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vom Vater selbst auch von Sebald Schreyer, dem Mitbesteller 
des Grabes, dem Mituntemehmer der Weltchronik, dem huma- 
nistisch gebildeten Manne? Die üppige Dekoration, die unauf- 
hörliche Abwechselung, welche mit den herrlichsten Werken 
Oberitaliens wetteifert, läfet uns ahnen, dafe des Sohnes Be- 
geisterung für die Renaissance auf die Daheimgebliebenen sich 
übertrug. Wenn auch nicht alle im Geiste der Renaissance er- 
fundenen Teile ausschliefslich vom jüngeren Peter ausgeführt 
sein werden, so ging doch die Anregung dazu von diesem aus; 
mit den Seinen teilte er sodann die Erfindung und die Aus- 
führung. 

Eine spezielle Nachricht von des jüngeren Peter Teilnahme 
am Sebaldusgrabe finden wir bei M. Mayer „Kunst ii. s. w. 
Freund**, welcher eine von Conz Röfener, dem Lieferanten des 
für das Grab nötigen Metalles, geschriebene, leider seitdem 
verschwundene Chronik benützte. Nach Mayer lautete die 
Chronikstelle: „Der jüngere Peter hat das Meiste an dem Werke 
gemacht** Eine ähnliche, vielleicht eben aus dieser Chronik 
stammende Notiz fand ich in dem Manuskripte der Nürnberger 
Stadtbibliothek. 933b; sie lautet: „Peter Vischer, der Jüngere,, 
hat den mehrem Thail gethan, dann Er mit der Kunst Seinen 
Vatter und Bruder übertraf, Hermann hat allein den apostel 
Bartholomaeiun und etliche Tabernakel gemacht;** 

Eine Entscheidung zu treffen, ob beide Notizen unbedingt 
als wahrheitsgemäfe oder nur teilweise als richtig zu betrachten 
sind, ist durch das Verschwinden der Chronik Rofsners sehr 
schwierig gemacht; jene Handschrift aber ist verhältnismäfeig 
neueren Ursprungs. Anzunehmen ist immerhin, dafe letztere 
uns eine Tradition aufbewahrt hat, nach welcher der jüngere 
Peter Vischer in seinem vollen Werte gewürdigt ward. All- 
gemein gekannt, wie uns schon die Abrechnung der Schedel'schen 
Chronik zeigte, wurde er von seinen Zeitgenossen imd deren 
Kindern als vorzüglicher Künstler geachtet; allmählich aber 
wäre die Erinnerung an ihn verblafst, wäre sein Bild mit dem 
seines gleichnamigen Vaters zusammengeflossen, wenn nicht in 
jener Abschrift diese Notiz aufbewahrt, und Neudörffers Mit- 
teilimg dadurch mehr vertieft worden wäre. Fragen wir ims 
nun angesichts des Sebaldusgrabes, ob die beiden Stellen die 
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Wahrheit sprechen. Mit einfachem Aufzahlen der sicheren, 
der wahrscheinlichen, der mutmaßlichen Werke des jüngeren 
Peter kann man die Frage nicht allein beantworten; wir müssen 
auch sehen, ob er auf die Seinen einwirkte, ob sein Talent 
das der Seinen überwog. Des jungen Künstlers Talent und 
Einflufe erkennen wir daran, dalis nach seiner Heimkehr aus 
Italien der ganze Entwurf zum Sebaldusgrabe, wie soeben ge- 
sagt,, wesentlich umgeändert wurde. Teils auf die Seinen ein- 
wirkend, teils selbst Hand anlegend, tritt er uns auph ferner- 
hin an dem ganzen Werke entgegen. Schon der grölste Teil 
der Sockelreliefs, die vier Helden und die vier Kardinaltugenden, 
einzelne Kindergruppen sind, wie wir darlegten, ihm zuzuweisen. 
Ebenso fanden wir, dafe zwei der vier Reliefs (Sebaldus wärmt 
sich an einem Feuer aus Eiszapfen; Sebaldus heilt den Ge- 
blendeten) mit ihren herrlichen Frauengestalten, sowie die beiden 
nackten Jünglinge, welche die Reliefs stützen, nebst den Köpfen 
in den Bogenzwickeln von ihm ausgeführt worden sind. Dafe 
er schliefslich auch bei den Apostelstatuetten und bei den oberen 
zwölf Gestalten schöpferisch mitgewirkt, den Petrus und einige 
verwandte Gestalten, sowie den Da\'id geschaffen hat, haben wir 
ebenfalls dargethan. 

Insofern sagen also jene beiden Stellen nicht zu viel: Er 
hat wirklich „den mehrem Thail gethan". Keineswegs aber 
wird dadurch des Altmeisters Verdienst geschmälert; von diesem 
allein stammt die Grundidee des Aufbaues, der Gestaltenver- 
teilung; und während der Ausführung blieb er gewifs stets als 
Haupt der Künstlerfamilie mit thätig. Wenn es weiter heifst, 
dafs der jüngere Peter „mit der Kunst Seinen Vatter und Bruder 
übertraf'S wobei mit dem Bruder, wie der Text besagt, Her- 
mann gemeint ist, so beruht auch diese Mitteilung auf Wahr- 
heit Sprosse einer echten Künstlerfamilie, bildete er frühe sein 
Auge für das Schöne und Wirkliche, übte er frühe die Hand 
im Zeichnen und Modellieren, so dals er ohne weitere, fremde 
Beeinflussung, selbst wenn er niemals in seinem Leben Nürn- 
bergs Mauern verlassen hätte, gewifs Tüchtiges geleistet hätte 
wie sein Vater. Nun lehrte ihn aber die italienische Reise, 
welche er vor dem Vater voraus hatte, ungemein viel Neues; 
die Richtung der Zeit erweckte seine Phantasie, und all dies 
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gelangte zum Ausdruck in seinen Werken, in denen er daher 
durch das gründliche Verständnifs der Lehren Italiens, durch 
das Eingehen auf die reizvolle Renaissance-Ornamentik, das tiefe 
Studium des nackten, wie des bekleideten menschlichen Kör- 
pers u. s. w. den Vater übertreffen konnte. Und vor dem 
Bruder hatte er voraus, dafs er zur rechten Zeit eingreifen 
konnte, und ihm eine längere Wirkenszeit beschieden war. 

Allmählich, im Laufe von 12 Jahren vollzog sich die Voll- 
endung des grofeen Werkes: Spärlich flössen die Gelder, andere 
Bestellungen drängten sich dazwischen. Mit Arbeiten für aus- 
wärts überhäuft, hatten die Vischer gerade damals eine solch 
vollkommene technische Geschicklichkeit, einen so freien, un- 
getrübten Künstlerblick erlangt, dafs sie das Prachtwerk deutscher 
Frührenaissance schaffen, es schmücken konnten mit den grofsen 
Reliefs, mit den vielbewunderten Statuen der Apostel und einer 
unzähUgen Menge kleinen Schmuckwerks. Es stammt un- 
leugbar aus der Glanzzeit der Vischerschen Gielshütte. Aus 
den sechs Gliedern dieser bedeutenden Familie, die daran be- 
teiligt waren,5strahlt das Dreigestim — Altmeister, Hermann, 
Peter der Jüngere — leuchtend hervor. AUzufrüJi erlosch es; 
doch für alle Zeiten wird sein Name fortleben in dem edlen 
Bau, in dem kostbaren Schmucke des herrlichen Sebaldus- 
grabes. 





XI, Teilnahme des jüngeren Peter Vischer an anderen 
Werken der Hütte und die Nürnberger Madonna. 



Haben wir uns bemüht, nachzuweisen, welcher Anteil dem 
jüngeren Peter an dem Sebaldusgrabe gebührt, so ist es be 
rechtigt, auch nach seiner Teilnahme an anderen Werken, welche 
in der Zeit von 1508— 1528 aus der Hütte hervorgingen, zu fragen. 
Dafs er bei allen Arbeiten mit Rat oder mit That half, dürfen 
wir bei seiner Bedeutung für die Hüttengenossen als sicher an- 
nehmen. Eingehender aber darzulegen, was ihm zuzuschreiben 
ist, ist bis jetzt noch teilweise unmöglich. Begnügen wir uns 
also mit dem, was wir sicher wissen, deuten wir darüber hinaus 
blofe Möglichkeiten als solche an, imd freuen wir uns dabei des 
grofsen Künstlers, der still und bescheiden wie ein Handwerker 
sein Tagewerk schuf. 

Im Jahre 1513, in der Blütezeit der Vischer, entstanden zwei 
Werke von grofeartiger Majestät; es sind die Statuen der Könige 
Theodorich und Arthur am Kenotaphion Maximilians zu Inns- 
bruck^^) (Fig. 2511. 26). Unterscheiden sich diese Gestalten zu ihrem 
Vorteile von den übrigen Figuren, welche das Denkmal umgeben, 
und weisen sie schon dadurch auf einen Meister hin, der einen 
Sesselschreiber und einen Godl weit überragte, so ist durch archi- 
valische Nachforschungen erwiesen, dafs Peter Vischer der Ältere 
im Jahre 1513 1000 fl. für „2 grofse messene Pillder" aus der 
kaiserlichen Kasse erhielt. Dafs also diese beiden Güsse der 
Vischerschen Hütte entstammen, ist höchstwahrscheinlich; durch 
einen eingehenderen Vergleich mit anderen Arbeiten der Nüm- 
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berger Erzgiefserfamilie wird diese Wahrscheinlichkeit zur Ge- 
wifsheit Gleichzeitig mit verschiedenen Statuen des Sebaldus- 
grabes entstanden, sind sie manchen unter diesen nahe ver- 
wandt. Aber wie die Apostel am Grabe des Nürnberger Local- 
heiligen nicht von einem Künstler, sondern von mehreren 
Künstlern ersonnen, entworfen und ausgeführt wurden, so ent- 
stammen sicher auch die beiden Königsgestalten zu Innsbruck 
nicht einem Meister allein. Wir dürfen nicht vergessen, dafs 
der Name Peter Vischer gleichsam die Firma der Giefshütte 
der Altmeister deren Vorstand war. Aber es wäre zu viel be- 
hauptet, wollte man ihm, wenn auch nicht die Ausführung, so 
doch wenigstens die Entwürfe zu allen Werken zuschreiben, 
welche aus seiner Hütte hervorgingen. Die beiden Konigs- 
gestalten gehören nahe zusammen; an beiden erkennt man die 
Schaffensfreudigkeit der Künstler. Sie stehen andererseits aber 
fast schroff einander gegenüber, weil man an jeder Figur die 
Hand eines anderen Meisters beobachten kann. Theodorich 
lehnt sich, während die Linke den Schild fafst, wie träumend, 
mit der Rechten auf seine Streitaxt. Bei alledem ist es eine 
etwas erzwungene, gekünstelte Stellung, und ich glaube nicht 
zu irren, wenn ich darin eine gewisse Zaghaftigkeit des Meisters 
erblicke, der sich nicht recht erkühnte, eine Freifigur völlig frei 
ohne Unterstützung durch Schild und Streitaxt zu schaffen. In 
ihrer Bewegung erinnert mich diese Gestalt einigermafsen an 
den heiligen Mauritius am ^Magdeburger Grabdenkmale. Es 
dürfte diese Figur somit wirklich dem Altmeister angehören. 
Der König Arthiu* hingegen, die herrlichste Fürstengestalt aus 
jener Zeit, steht fest und sicher aufrecht, die schönste männ- 
liche Freifigur, welche jemals in der Vischerschen Hütte ge- 
schaffen wurde. Freilich gehört auch zu dieser Statue ein Schild; 
denn solche wurden an allen Standbildern des Innsbrucker 
Denkmals angebracht, und die rechte Hand ist auch dem ent- 
sprechend bewegt; aber Arthur stützt sich nicht auf denselben, 
er hält ihn nur leicht, wie z. B. die Vita von 1525 leicht ihre 
Linke auf den Rand der Urne gelegt hat. Die Sicherheit, mit 
welcher diese Figur geschaffen, die Treue, mit der sie getroffen 
ist, deutet auf einen Künstler, der solche Freifiguren zahl- 
reich studiert hatte. Wo aber gab es zu jener Zeit derartige 
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Fig. 25. König Arthur. 

(Vom Grabmal Kaiser Maximilians 

in Innsbruck.) 



Denkmäler in solcher 
Menge und in solcher 
Lebenswahrheit aufser 
in Italien? Welches 
Glied derVischerfamilie 
käme in Betracht, wenn 
nicht der j üngerePeter ? 
Eine eingehendere Un- 
tersuchung darüber an- 
zustellen, gestattet der 
Umfang meiner Arbeit 
nicht; soviel aber wage 
ich zu behaupten, dafs 
der Altmeister als 
Schöpfer desKönigs Ar- 
thur nicht genannt wer- 
den darf ^^). Die Freude 
an reicher, üppiger De- 
koration, die so recht ein 
Zeichen der schaffens- 
frohen Renaissance 
Oberitaliens ist und 
unter ihrer Einwirkung 
auch amSebaldusgrabe 
sich findet, erkennt man 
an dem prächtigen 
Panzer desselben Für- 
sten, einem Panzer, wel- 
cher ganz gut als Vor- 
bild für die damals be- 
rühmtesten Nürnberger 
Plattner hätte dienen 
können. Dafs man auch 
hier in erster Linie an 
den jüngerenPeter den- 
ken mufs, ist als sicher 
anzunehmen. Die bei- 
den Werke wurden 
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wohl im gleichen Jahre 
1513 ausgeführt, kamen 
aber erst zwischen 1528 
und 1534 an ihren Bestim- 
mungsort; denn Kaiser 
Maximilian hatte sie in 
Augsburg versetzt. Dem 
Theodorich drohte 1548 
eine grofse Gefahr : 
KarlV. konnte sich mit 
dem Plane nicht befreun- 
den, dafs der Gotenkönig 
unter den Vorfahren der 
Habsburger sich befin- 
den sollte. Er befahl da- 
her, das Erzbild umzu- 
giefsen oder wenigstens 
anders zu benennen. Zum 
Glücke wurde weder der 
eine noch der andere Be- 
fehl ausgeführt. 

Zu gleicher Zeit, wie 
Maximilian die beiden 
Figuren, bestellten die 
Fugger bei dem Alt- 
meister ein Abschlufs- 
gitter für ihre 1504 — 1522 
erbaute Grabkapelle in 
der Annakirche zu Augs- 
burg. Wenn behauptet 
wird, dafs Hermann 
Vischermit der bestimm- 
ten Absicht, italienische 
Vorbilder für dieses 
Werk zu studieren, nach 
Rom gereist sei, so ist da- 
mit offenbar zu viel ge- 
sagt. Nicht ein geschäft- 




Fig. 26. König Theodorich. 

(Vom Grabmal Kaiser Maximilians 

in Innsbruck.) 
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liches Motiv, sondern ein echt deutscher Drang trieb ihn in 
die Feme: Nach kurzer Ehe hatte er seine Gattin verloren: 
die Trauer um sie, das Vorbild seines Bruders Peter und 
anderer Künstler der Heimat, vor allem eine Sehnsucht nach 
dem klassischen Lande der Kunst, nach der ewigen Roma, 
deren Ruhm über die Alpen auch nach Nürnberg gedrungen 
war, mögen seinen Entschlufs gereift haben. Er weilte 
15 14 — 15 15 in Italien. Sicher aber war inzwischen der Ent- 
wurf für jenes Werk schon gemacht worden, hatte derselbe 
schon den Beifall der Besteller gefunden. Als dann Hermann 
heimkehrte und auf Grund der romischen Studien seinen Ein- 
flufs geltend machte, als nach seinem allzufrühen Tode Vater 
und Brüder seine Skizzen eifrig studierten, wie uns Neudörffer 
erzählt, da mag der ursprüngliche, von den Fuggem gebilligte 
Plan in mancher Hinsicht verändert worden sein. Waren diese 
Änderungen gewifs nur Verbesserungen, so fanden sie doch 
nach dem Tode der Besteller bei deren Erben das verdiente 
Lob nicht; im Gegenteile begannen diese mit dem Leiter der 
Giefshütte einen Prozefs, weil das Werk nicht der Bestellung 
gemäfs ausgeführt worden sei. Lange (1522 — 1529) währte der 
Streit; erst einige Monate nach dem Tode des Altmeisters wurde 
er beigelegt: Das Gitter verblieb den Söhnen Vischers. Diese 
boten es dem Rate der Stadt Nürnberg an, der es endlich am 
15. Juli 1530 als „Bruchmessing** kaufte, ins Zeughaus schaffen 
und erst — um es nicht einem benachbarten Fürsten schenken 
zu müssen — am 11. Februar 1536 wieder hervorholen und dem 
Hans Vischer zur Ausbesserung und Vollendimg übergeben liefs. 
Endlich am 19. April 1540 stellte dieser das Gitter im Rathaus- 
saale auf; leider ist es im Anfange unseres Jahrhunderts durch 
vandalischen Unverstand verloren gegangen, während das Se- 
baldusgrab durch die Rührigkeit Nürnberger Bürger vor einem 
ähnlichen Schicksale gerettet wurde. 

Unsere Kenntnis von diesem dritten Hauptwerke der Vischer- 
schen Hütte verdanken wir lediglich den bei Talglicht gefertig- 
ten Abzeichnungen und einigen Abgüssen. '^^) Könnten wir 
schon auf Grund derselben nicht ganz entscheiden, was der Alt- 
meister, was seine Söhne gearbeitet, so wird eine gleichwohl 
aufgestellte Behauptung für einen Teil des Werkes dadurch 
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unhaltbar, dafe die Zeichnungen nach dem 1540 vollendeten 
Rathausgitter, nicht nach dem um 1522 vollendeten Kapellen- 
gitter gemacht wurden. Bei dem Verkaufe im Jahre 1530 wog 
es 156 Ctr. 77 Pfd, bei dem Abbruch im Jahre 1806 dagegen 
224 Ctr. 39 Pfd; die Verschiedenheit des Grewichtes rührt wohl 
grofeenteils davon her, dafe das Gitter der Breite des Rathaus- 
saales angepalst werden mufete. Durch den Transport nach 
imd von dem Zeughause zerbrach manches, das wieder herge- 
stellt werden mufste; einzelne Teile mit Beziehungen auf die 
Fugger wurden beseitigt; an ihre Stelle traten Reliefs, welche 
sich auf die Stadt Nürnberg bezogen. 

So gleicht dieses Werk einer Dichtung, die grofs angelegt 
und meisterhaft durchgeführt, noch einmal von anderen Händen 
überarbeitet und nach anderen Gesichtspunkten lungestaltet, 
plötzlich verschwand und ihre Erhabenheit uns nur in einer 
unvollkommenen und unsicheren Abschrift ahnen läfst. Dafs es 
je gelingen werde, in die Tiefe dieses Werkes einzudringen, 
wie es uns beim Sebaldusgrabe gestattet ist, darf man wohl 
diese Hoffnung hegen? So müssen wir bei dieser Arbeit uns 
damit begfnügen, an die blofse Möglichkeit einer Teilnahme des 
jüngeren Peter zu erinnern und den Unverstand beklagen, der 
dies Werk vernichtete. Denn stände es noch in dem ehr- 
würdigen Rathaussaale der Stadt Nürnberg, so würde die Kunst- 
geschichte an ihm zum zweiten Male im Leben des Altmeisters 
die Erfahrung machen, wie durch eine Reise nach Italien ein 
ursprünglich festgesetzter Plan umgeändert wurde, wie diesmal 
die römische Renaissance ihren Einzug in die Hütte der Vischer 
hielt. 

Wenige Jahre nach der Vollendung des Sebaldusgrabes, in 
einer Zeit, als die Vischer mit gröfseren und kleineren Arbeiten 
beinahe überhäuft waren, entstanden zwei Epitaphien, deren Be- 
steller diesmal Glieder Nürnberger Patricierfamilien waren: Die 
Tuchersche Grabtafel im Dome zu Regensburg von 1521 und 
diejenige der Familie Elisen in der Ägidienkirche zu Nürnberg 
von 1522. Dafe beide der Vischerschen Hütte entstammen, be- 
weist das Zeichen (Vergl. S. 27). Es fragt sich nun, ob die 
Kunstgeschichte mit diesem unanfechtbaren Resultate sich zu- 
frieden geben darf. Ich glaube es nicht; denn wir dürfen den 
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Altmeister, den Besitzer und Leiter der Giefshütte, nicht zugleich 
auch als den ausschliefsUch schaffenden Künstler betrachten. 
Es gilt also auch hier, den eigentlichen Meister der beiden 
Werke zu suchen. 

Das Epitaph zu Regensburg stellt die Begegnung Christi 
und einiger seiner Jünger mit den Schwestern des Lazarus dar. 
Bergau hat dieses, wie das andere Werk, schlechtweg dem 
jüngeren Peter Vischer zugeschrieben. Sehen wir, ob für diesen 
beweisende Gründe vorhanden sind. Die Figuren sind in zwei 
Hauptgruppen getrennt, und diese Trennung ist fein motiviert. 
Bekümmerten' Herzens haben des Lazarus Schwestern auf den 
Herrn gewartet. Nun, da er mit seinen Begleitern plaudernd 
daherkommt, treten sie mit gefalteten Händen vor; aber nur 
eine wagt es, demütig zum Heiland emporblickend, ihre Bitte 
vorzutragen. Dieser ist, als er die harrenden Frauen bemerkte 
und ihre Absicht erkannte, bereit zu helfen, ein wenig vorwärts 
geschritten und bildet nun mit der bittenden Schwester den 
herrlichen Mittelpunkt des Reliefs. Seine Begleiter haben hinter 
ihm Halt gemacht. Dem Petrus aber scheint, wenn wir seine 
Handbewegung recht verstehen, diese Störung des Gesprächs 
durch die Frauen nicht eben willkommen zu sein; finstem Blicks 
wendet er sich zu seinem Nachbarn, welcher ihm indessen an- 
scheinend nicht beistimmt. Überlegen wir dies Alles, so müssen 
wir gestehen, dafs der Künster den wichtigsten Augenblick ge- 
wählt hat, und dafs alle Personen, jede ihrer Individualität ge- 
mäfs, von diesem Momente berührt werden. Eine solch sichere 
Wahl des einzig geeigneten Augenblicks haben wir bis jetzt 
nur bei Peter d. J. gefunden. 

Christus ist eine herrliche Gestalt. Seine Kopfbildung, die 
ganze Behandlung des Gesichts, des Haares, das Hervorheben 
des sehnigen Halses erinnert an die Apostel Petrus und Jo- 
hannes. An die Plaquetten werden wir gemahnt durch die 
Art und Weise, wie des Lazarus Schwester zu Christus empor- 
blickt, und dieser seine Augen in die ihrigen zu senken scheint, 
als wolle er, bevor sie nur ein Wort der Bitte gesprochen, auf 
dem Grunde ihrer Seele lesen. Die Durchgeistigung seiner Ge- 
stalt verrät sich sogar in der Handbewegung, an der Linken 
ist der kleine Finger ähnlich seitwärts gespreizt wie an der 
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des Apostels Johannes. Die Gewandung bedeckt den schlanken 
Körper wie ein Schleier. So spricht denn alles dafür, dafs 
Peter d. J. der Schöpfer dieser herrlichen Gestalt ist. Aber 
auch die Frauen zeigen in Proportion, Kopf- und Gesichts- 
bildung, in den Gewändern u. s. w. die gröfste Verwandtschaft 
mit solchen, welche dem jungem Peter zugehören. 

Anders mufs das Urteil werden, wenn wir die beiden Apostel 
im Vordergrunde prüfen. Die Kopfbildung des Apostels dicht 
an der Umrahmung erinnert an diejenige des Andreas (gewölbte 
Brauen, Nase, Augen, Backenknochen). Das Gewand zeigt 
parallele Senkrechtfalten, wie wir solche bei demselben Apostel 
am Magdeburger Grabdenkmale und am Sebaldusgrabe fanden. 
Die Hand ist ziemlich unbeholfen modelliert. Das diese Figur 
dem jüngeren Peter zuzuweisen ist, glaube ich nicht; ich halte 
sie vielmehr für die Arbeit eines Gehilfen, d. h. insofern, als 
die Skizze für die Gruppierung einer und derselben Hand, näm- 
lich der des jüngeren Peter entstammt, die Ausführung aber 
teilweise minder geschickten Arbeitern, den jüngeren Brüdern 
oder Gehilfen überlassen wurde. Dies sehen wir besonders an 
dem Petrus. Alles in allem ist dieser nämlich die vergröberte 
Kopie desselben Apostels am Sebaldusgrabe und neiget dem 
Apostel von 1495 zu. Müssen wir den Kopf als eine Gehilfen- 
arbeit bezeichnen, so ist ein gleiches Urteil wohl auch vom 
Obergewande mit seinen unruhigen Falten berechtigt; der aus- 
führende Arbeiter wufste die energische Handbewegimg, die 
jedenfalls dem Plane Peters d. J. zu Grunde lag, in ihren Folgen 
und Wirkungen auf den Mantel nicht hinreichend zu verstehen. 
Das Untergewand hingegen ist in der unteren Hälfte geradezu 
eine Abschrift desselben Teiles am Gewände des Apostels Petrus 
vom Sebaldusgrabe und deswegen, sowie auch in Anbetracht 
der feinen Behandlung dem jüngeren Peter zuzuschreiben. 

Zeigen die Figuren die Arbeiten verschiedener Hände, so 
erscheint dagegen der Hintergrund und die Umrahmung als das 
Werk eines einzigen Künstlers. Der Hintergrund wird durch 
einen Kuppelbau abgeschlossen, dem offenbar oberitalienisch- 
florentinische Vorbilder zu Grunde liegen. Mit einer wunder- 
baren Sicherheit führte der Meister die allmähliche Vertiefung 
des Reliefs in einer beträchtlichen Anzahl von Abstufungen aus. 

S eeger, Peter Vischer der JUngere. 9 
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Der geöffnete Tempel, welcher uns einen Blick in sein Inneres 
gestattet, zeugt von sehr gediegenen Kenntnissen, die der Künst- 
ler in der Perspektive besals. Die Anbringung dieses Kuppel- 
baues darf man nicht mit einer Zeichnung begründen, welche 
der jüngere Hermann vor Rafaels Sposalizio gefertigt haben 
könnte; denn an jenes Grebäude erinnert gamichts. Vielmehr 
wurde der Künstler durch das oberitalienisch-florentinische Motiv 
architektonischer Durchblicke angeregt, ein Motiv, wie es sich 
auf verschiedenen italienischen Plaquetten findet, wie es aber 
auch u. a. Lucca della Robbia am Altare des Unken Seiten- 
schiffs von S. S. Apostoli in Florenz anwandte, und wie es sicher 
auch in der Lombardei verwendet wurde. Neben den ausge- 
sprochenen Renaissanceteilen sehen wir gotische Stileigentüm- 
lichkeiten, z. B, Spitzbogenfenster, Kreuzgewölbe, offenbar Er- 
innerungen an lombardische Renaissancewerke in Backstein, 
bei denen diese gotische Innenseite und Renaissancehülle zu- 
sammen vorkommen. An oberitalienische Bauten gemahnt die 
Nachahmung des Backsteinbaues, während die Fensterumrah- 
mung an den beiden Seitenflügeln auf florentinische Rustika- 
bauten hinweist. Der Bogen der Umrahmung ist mit Ornament 
der oberitalienischen Frührenaissance geschmückt. All dies 
sowie auch die zarte Behandlung des Flachreliefs spricht für 
den jüngeren Peter. Sein Bruder Hermann lebte nicht mehr, 
und einen solchen prachtvollen Kuppelbau mit der allmählichen 
Vertiefung konnte nur ein tüchtiger JKlünstler in Italien sehen 
und studieren, nimmermehr hätte er ihn daheim, nach der Be- 
schreibung anderer, so herrlich ausfuhren können. Dazu kommt 
noch, dafs das Werkzeichen mit demjenigen auf der Vita von 
1525 übereinstimmt. Da diese aber von Peter Vischer dem. 
Jüngeren ausgeführt wurde, so werden wir forthin auch das 
Regensburger Grab zu seinen Arbeiten rechnen müssen. 

Ein Jahr später entstand das Epitaph der Familie Eifeen 
in der Ägidienkirche zu Nürnberg. Christus, vom Kreuze ab- 
genommen, wird von den Frauen, von Johannes und Joseph be- 
trauert, von Nikodemus in das Grabgewand gehüllt Auch hier 
zeigt sich noch einmal jener künstlerische, für das Dramatische 
geschärfte Blick, den wir schon bei einzelnen Plaquetten und 
gröfseren Reliefs am Sebaldusgrabe haben bewundern können. 
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Die Komposition ist vorzüglich: aller Augen sind auf den Leich- 
nam gerichtet, und jede der sieben Gestalten nimmt Anteil 
an dem Toten. Wir sehen Gestalten, deren tiefer Schmerz j^ich 
im Gesichtsausdruck und in den Händen erkennen läfst, daneben 
aber auch eine Dienerin, welche neugierig, ohne Kenntnis des 
bedeutungsvollen Ereignisses, nach dem Verstorbenen hinblickt 
Die Ausführung der einzelnen Figuren gehört wohl mehr, wie 
bei dem vorigen Epitaph, einem Künstler an; immerhin scheinen 
verschiedene Teile von Gehilfen vollendet worden zu sein, so 
u. a. die Dienerin, vielleicht selbst Johannes; beide stören die 
Harmonie der trotz allen Schmerzes doch schön gebildeten 
übrigen Figuren. Die Gestalt Christi, welche etwas verkürzt 
ist, entspricht in Bezug auf Kopfbildung, Gesicht- und Haar- 
behandlung, auf Proportion derjenigen des vorigen Epitaphs. 
Der aufrechtstehende Joseph von Arimathia ist eine Prachtfigur, 
die ebenfalls auf den jüngeren Peter zurückzuführen ist. Wie 
herrlich ist der Kopf! Das Gewand wird wie bei Petrus am 
Sebaldusgrabe von einer Schärpe zusammengehalten, oberhalb 
der es blusenartig gebildet ist Welche Gefühle sprechen die 
nach aufeen gerichteten Hände aus! Sie und diejenigen der 
hinter Christus knienden Frau verraten eingehendstes Studium 
der Italiener, namentlich des Leonardo da Vinci. Auch die 
Frauen, von denen einige geradezu aus dem Leben gegriffen 
sind, sind Schöpfungen des jüngeren Peter. Auf ihn ist femer 
die Umrahmung mit den beiden Medaillons zurückzuführen; 
denn dieser Teil des Epitaphs erinnert an die Umrahmung der 
vier grofsen Reliefs am Sebaldusgrabe. Und nicht zum wenig- 
sten spricht die Konzentration der Figuren dafür, dafs auch 
dieses Werk dem gleichnamigen Sohne des Altmeisters an- 
gehört. 

Herrliche Werke der Erzgiefserei haben wir kennen ge- 
lernt, Apostelgestalten von unübertrefflicher Erhabenheit, Frauen- 
figuren von einer im Frankenlande seltenen Schönheit, und die 
hohe Bedeutung der Vischer in unserer Kunstgeschichte ward 
uns von Werk zu Werk klarer. Sie waren die ersten Plastiker 
unter den unzähligen bildenden Künstlern ihrer Zeit. Und doch 
werden, abgesehen von der Mehrzahl der Apostel, abgesehen 
von Arthur und Friedrich dem Weisen, alle ihre erzgegossenen 

9* 
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Schöpfungen übertreffen von einer aus Holz geschnitzten Statue^ 
welche in einer Kapelle des germanischen Museums aufgestellt, 
die Bewunderung unzähliger Besucher erregt, welche, in Ab- 
bildungen und Abgüssen durch ganz Deutschland verbreitet, 
den Ruhm der fränkischen Kunst verkündet: Es ist die Lan- 
dauer, oder wie man jetzt mit Fug und Recht sie nennt, die Nürn- 
btTger Madonna (Fig. 27). Denn sie ist die schönste Frauengestalt, 
welche jemals ein Nürnberger Meister vollendet hat. Aber der 
Name dieses Mannes ist bis zvu- Stunde unbekannt gewesen. 
So lange man die Entwickelung der fränkischen Kunstsgeschichte 
kaum noch überblickte, hielten die einen den Veit Stofs, die 
anderen den Adam Krafft für den Künstler. Es wiederholte 
sich also hier aufs neue dasselbe Schauspiel, wie bei dem Ent- 
würfe von 1488: Diese grofsen Meister, von denen ein jeder 
seine ausgeprägteste Stileigentümlichkeit besitzt, wurden für 
die Schöpfer der einer ganz anderen Richtung angehörenden 
Madonna gehalten. Da war es Rettbergs Verdienst, dals diese 
unglaubliche Zuweisung nicht allgemeine Anerkennung fand, in- 
dem er auf die Verwandtschaft mit Werken Peter Vischers 
verwies. Es war die Stimme eines Propheten; in den folgen- 
den Jahrzehnten unternahm man es nicht, Rettbergs Vermutung 
zu untersuchen. Zwei Fortschritte sind hingegen in der neueren 
Zeit zu verzeichnen: nachdem Dr. H. Stegmann zeigte, dafs die 
Statue mehr der Metall- als der Holzplastik angehöre, hat kürz- 
lich der I. Direktor des germanischen Nationalmuseums, Herr 
von Bezold auf die Verwandtschaft der Madonna mit Vischer- 
schen Gestalten im allgemeinen, mit einer Schwester des La- 
zarus im besonderen aufmerksam gemacht.^**) 

Als Haupteinwand gegen die Meisterschaft irgend eines 
Gliedes der Familie Vischer wird die überschlanke Figur der 
Madonna angeführt und behauptet, so überschlanke Gestalten 
hätten nie des Altmeisters Hütte verlassen. Dafs Vischer von 
den kurzen Verhältnissen der Magdeburger Figuren später zu 
den schlankeren des Sebaldusgrabes überging, ist bekannt. Im 
allgemeinen haben die Apostel am Sebaldusgrabe sieben Kopf- 
längen, einige weniger, einige auch mehr. Die Madonna da- 
gegen hat mehr als acht Kopflängen. Somit wäre also die 
]Möglichkeit, dafs dieses Werk der Vischerschen Hütte ent- 
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stammt, ausgeschlossen? 
Keineswegs. Denn Bar- 
tholomäus hat fast acht, 
Johannes sogar mehr 
Kopflängen als die Ma- 
donna. Es sind uns also 
schon zwei Statuen be- 
kannt, welche in der Zeit 
von 1508 — 1519 in ähn- 
lichen Verhältnissen, in 
ähnlicher Überschlank- 
heit wie die betende Ma- 
ria in der Hütte der 
Vischer entstanden. Bes- 
ser noch als mit Männer- 
gestalten vergleichen 
wir die Madonna mit 
Frauenfiguren. Zu den 
frühesten gehören die 
Eurydike und die Vita. 
Schon auf der Pariser 
Plaquette, die wahr- 
scheinlich bald nach der 
Rückkehr des jüngeren 
Peter aus Italien ent- 
stand, hat Eurydike 
7 Va Kopflängen. Am 
mafsgebendsten sind vor- 
nehmlich die beiden Sta- 
tuetten neben den Tin- 
tenfassern. Die Frauen- 
gestalt, die Allegorie des 
irdischen Lebens, ent- 
stand früher und hat 
7 Kopflängen; die Alle- 
gorie des ewigen Le- 
bens hingegen vom Jahre 
1525 hat mehr als acht 




Fij. 27. Nürnberger Madonna. 
(Im germanischen Museum.) 
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Kopflängen, entspricht somit den Verhältnissen der Nürnberger 
Madonna. 

Wir kommen nach dieser Seite zu folgendem Schlüsse: 
Die Vischer haben nicht nur überschlanke Männerfiguren ge- 
bildet, sondern einer unter ihnen, Peter Vischer der Jüngere, 
hat nachweislich 1525 eine überschlanke Frauenfigur geschaffen. 
Das Verhältnis von Kopflänge zur gesammten Korperlänge ist 
also kein Grund, die Madonna der Vischerschen Hütte abzu- 
sprechen; im Gegenteil weist es auf den jüngeren Peter hin. 

Die schlichte Erhabenheit der Gewandung deutet vor allem 
auf die Vischersche Hütte; denn nirgends sonst in den frän- 
kischen Landen — und diese kommen in unserem Falle allein 
in Betracht — findet sich eine Künstlerfamilie, von der solch 
reine, grolsartige Werke geschaffen wurden. Schon von Bezold 
erinnert daran, dafe alle die charakteristischen Merkmale der 
Vischer hier zu finden sind. Er sagt: „Das Bewegungsmotiv 
ist von oben bis unten einheitlich durchgeführt; hier stören 
keine Veri-enkungen und Härten wie bei anderen Schnitz- 
werken der gleichen Zeit. Vischer liebt in der Gewandbehand- 
lung lang gezogene Falten, der Fall der Obergewänder ist breit, 
zuweilen etwas schwer." Schon in der Darstellungsweise ist die 
Madonna verschiedenen Aposteln verwandt: Mitten im Gehen 
hält sie inne, erhebt die gefalteten Hände, blickt empor und 
betet. Durch dieses Innehalten in einer Bewegung, dem sofort 
ein Weiterschreiten folgen kann, steht sie in einer Linie mit 
den Aposteln Johannes, Jakobus dem Älter^i, Matthäus und 
Bartholomäus. Bedingt werden dadurch auch manche Eigen- 
tümlichkeiten in der Gewandung, welche sie mit diesen Aposteln 
gemein hat: Der vorgesetzte Fufs wird von dem Unterkleide 
wohl bedeckt, aber nicht verhüllt; sondern frei tritt er aus der 
Faltenumgebung heraus. Das Gewand, welches den anderen 
Fufs völlig verbirgt, hat sich schon von der Hüftengegend an 
der Bewegung des vorgesetzten Fulses angeschlossen und zieht 
in parallelen Schrägfalten abwärts, um den unteren Teil des 
letzteren zu bedecken und sich über diesem und vor dem 
anderen Fufse polsterartig auszubreiten. Es ist dies ein Motiv, 
welches sich in der ganzen fränkischen Kunst jener Zeit nur 
bei der Familie Vischer findet. Der polsterartig gelagerte Ge- 
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wandsaum bildet entweder sanft geneigte breitere Flächen 
oder ist so übereinander gelegt, dafe die Randlinien eine S-form 
ergeben. In dieser Hinsicht ist die Madonnenstatue den Aposteln 
Thomas, Bartholomäus, Johannes verwandt. Die Fläche über 
dem vorgesetzten Fufee wird durch eine wohlmotivierte, ge- 
brochene Querfalte durchzogen, wie sich eine solche auch bei 
Andreas imd Bartholomäus findet. Der untere Teil des Mantels 
ist in sanften Bogenlinien abgegrenzt und ist in dieser Anord- 
nung einzelnen Mantelstücken der Apostel Thomas, Philippus^ 
Petrus, Matthäus u. s. w. verwandt. 

Die zahlreichen parallelen Querfalten an den Ärmeln finden 
sich ähnlich, bald gleich energisch, bald weicher behandelt, bei 
einzelnen Aposteln. So an den langen Ärmeln des Johannes 
und des Philippus, bei welch letzterem namentlich das Quer- 
faltensystem des linken Armes zu bemerken ist. Bei Bartho- 
lomäus zeigt der zurückgestülpte rechte Ärmel ähnliche Falten. 
Eine weitere Verwandtschaft mit den Aposteln besteht in der 
konsequenten, klaren und harmonischen Unterscheidung der 
einzelnen Gewandstücke. Solch eine. zarte, echt künstlerische 
Behandlimgsweise findet sich von allen fränkischen Plastikern 
allein bei den Gliedern der Familie Vischer. Bestärkt ims dieser 
Vergleich mit den Aposteln in der Überzeugimg, dals der 
Meister der Nürnberger Madonna ein Vischer ist, so kommen 
wir vielleicht der Wahrheit noch näher, wenn wir einen Ver- 
gleich mit den Frauengestalten aus der Vischerschen Hütte ziehen. 

Suchen wir zunächst, ob die Madonna mit den Schwestern 
des Lazarus auf dem Regensburger Epitaph Verwandtschaft 
besitzt. Mit glücklicher Hand hat von Bezold die linke der 
Schwestern und die Madonna in derselben Stellung von der 
Seite uns vorgeführt. Hier ist die Verwandtschaft in der That 
eine geradezu auffallende. Nicht die Gleichmäfsigkeit der Tracht, 
sondern die Gleichmäfsigkeit der Gewandordnung, der Ver- 
teilung von Flächen und Falten, besonders der Falten imter 
dem gebogenen linken Arm an der Seite, sowie der Ab- 
grenzimg des Mantels und der Art, wie dieser am Boden aus- 
gebreitet ist, liefert den deutlichsten Beweis, dafe beide das 
Werk eines und desselben Künstlers sind; nur haben wir in d^ 
Madonna das vollendetere Werk zu erblicken. 
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Wenden wir uns nun der anderen Schwester zu. Wie bei 
einzelnen Aposteln finden wir auch bei dieser Gestalt ein aus- 
schliefslich Vischersches Motiv, das sie mit der Madonna teilt: 
Vor dem nicht vorgesetzten Fufee fallt das Gewand von der 
Hüfte an in parallelen Schrägfalten herab, bedeckt den unteren 
Teil des vorgesetzten Fufses und breitet sich polsterartig am 
Boden aus; auch hier bilden die Falten die S-form. Wie bei 
der Madonna ist das Untergewand unterhalb des Gürtels in 
schmalen, parallelen Falten geordnet. Wie bei der Madonna 
sind Leib und rechter Fuls trotz der Gewandung plastisch 
hervorgehoben. Die Kopfbedeckimg der zwei Schwestern ist, 
abgesehen von dem Schleier am Kinn, dieselbe wie bei der 
Madonna. Ja, was die Falten der Kopibedeckimg betrifft, so 
besteht zwischen den drei Gestalten eine überaus groJse Ver- 
wandtschaft. Auf dem Epitaph in der Ägidienkirche zu Nürn- 
berg zeigen zwei Frauen vornehmlich in der Kopfbedeckung 
und zwar in den sanften Falten, welche vom Scheitel nach vor- 
wärts gehen, die allergröfste Ähnlichkeit. Ziehen wir nun auch 
einzelne Frauengestalten auf den grofsen Reliefs am Sebaldus- 
grabe heran. Die schöne Figur auf dem Relief „Heilimg des 
Geblendeten" zeigt viele verwandte Züge: Der Leib und der 
linke Fufs sind ebenfalls wirksam hervorgehoben. Ähnliche 
Falten, wie bei der Madonna, bilden hier den Übergang vom 
Leib zum vorgesetzten Fufe, indessen auch hier wieder von der 
rechten Hüfte aus parallele Schrägfalten den andern Fufe ver- 
hüllen und sich polsterartig am Boden ausbreiten. Auf dem 
Relief „Sebald wärmt sich an einem Feuer aus Eiszapfen" zeigt 
die kniende Frau in der Art und Weise, wie das Kopftuch 
den oberen Teil des Gesichtes bedeckt und dabei tief imter- 
schnitten ist, so dals man die reine Stirne ahnt, wenn man sie 
gleich nicht sieht, grolse Verwandtschaft mit der Madonna. Eine 
weitere Verwandtschaft besteht in dem linken mngeschlagenen 
Ärmel, in den Falten am gebogenen linken Arm und nicht zum 
wenigsten in dem Bestreben, trotz der Gewandimg Leib und 
Schenkel hervortreten zu lassen. Alle Frauenfiguren, die wir 
genannt haben, und verschiedene andere am Sebaldusgrabe 
zeigen in der Kleidung teils eine vollständige, teils eine ziemlich 
nahe Übereinstimmung mit jener der Madonna. 
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Bis jetzt haben wir die Madonna mit Vischerschen Schöpfungen 
in Bezug auf den Körperbau und auf die Gewandung verglichen ; 
es bleibt uns nun als letztes übrig, auch die Verwandtschaft 
einzelner Körperteile darzulegen. Darauf verweist schon Bezold, 
wenn er sagt: „Auch die Behandlung der Hände und das rund 
vorspringende Kinn hat in anderen Werken Vischers seine 
Analoga." Man vergleiche nur die meisterhafte Wiedergabe 
des Gelenkes und des Ballens der Hand bei der Frau mit den 
ausgebreiteten Armen und dem hinter ihr stehenden Joseph 
von Arimathia auf dem Epitaph in der Agidienkirche. Dieselbe 
feine, schmale Handbildung wie bei der Madonna sehen wir bei 
den zwei Gestalten der Vita, bei verschiedenen Frauen am 
Sebaldusgrabe, bei Johannes und einigen anderen Aposteln. 
Die ganze Ausführung der Hände der Madonna ist vischerisch. 
Und betrachten wir gar das herrliche Antlitz der Madonna, so 
müssen wir gestehen, dafs wir hier den ausgesprochensten 
Frauentypus der Vischer vor uns haben, wie wir ihn seit 1508 
in stets neuer Beseelimg bald bei Jungfrauen, bald bei ehr- 
würdigen Matronen finden. Die wenigen Frauenköpfe, die uns 
auf Werken nach dem Jahre 1508 begegnen und jenem Typus 
nicht zugehören, sind Porträts. Dieser vischerische Frauentypus 
unterscheidet sich von der Mehrzahl der Frauentypen fränkischer 
Meister jener Zeit durch die Regelmäfsigkeit und milde Schön- 
heit der Formen, durch den Adel der Seele, der hier am grofs- 
artigsten zum Ausdrucke gelangt Die ersten Frauenköpfe 
dieses Typus gehen auf den jüngeren Peter zurück. Es sind 
Nürnberger Mädchen, Nürnberger Frauen, die wir hier vor uns 
sehen; doch wie durch den jahrhundertlangen Wechsel verkehr 
mit dem transalpinen Volke in Nürnbergs Sitten, Gebräuche, 
Gesetze, Geschäftsverkehr und Bürgersinn italienisches Wesen 
drang und sich mit deutschen Anschauungen verband, so ver- 
einigte auch der grofse Sohn seines grofsen Vaters in seinen 
Frauenfiguren deutsche Einfachheit und deutsche Bescheiden- 
heit mit der klassischen Würde und Schönheit Italiens. Er adelte 
den Nürnberger Frauentypus, und kein fränkischer Meister, 
weder damals, noch später hat diesen Typus auch nur wieder 
erreicht, geschweige denn übertroffen. Wie rein ist doch das 
Antlitz seiner Frauen! Die Wangen sind weich und voll, die 
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Nase ist lang, schmal, und herrlich ist der Übergang zur Stirn. 
Grofse Augen ruhen unter fein gebogenen Brauen. Die Lippen 
sind voll, ohne üppig zu sein; die Mimdwinkel so dem Leben 
abgelauscht, dafs man selbst bei einem so ernsten Antlitze, wie dem 
der Madonna, errät, dafe auch sie einmal in ihrem Mutterglücke 
auf ihr Kindchen hat herablächeln können. Unter dem Munde 
springt ein kräftiges, rundes Kinn hervor. Den ersten Ansatz zu 
diesem Frauentypus des jüngeren Peter Vischer glaube ich in der 
Eurydike der Pariser Plaquette zu erkennen. Hier fehlen noch 
die vollen Wangen. Aber schon die Vita, „das irdische Leben",, 
zeigt den fast ausgeprägten Typus. Er findet sich sodann bei 
den meisten weiblichen Gestalten am Sebaldusgrabe, sowohl auf 
Reliefs, als auch bei Freifiguren, vornehmlich auf den beiden 
grofsen Reliefs „Heilung des Geblendeten" und „Sebald wärmt 
sich an einem Feuer aus Eiszapfen". Die Frauengestalt auf 
ersterem zeigt in Kinn, Mund, Wangen, Halspartie die grölste 
Verwandtschaft mit der Madonna. Echte Frauentypen des 
jüngeren Peter Vischer, freilich oft matronenhaft, enthalten die 
beiden Epitaphien im Dome zu Regensburg und in der Ägidien- 
kirche zu Nürnberg. Man vergleiche sodann die Kinn-, Mund- 
und Wangenbildung der Eurydike auf der Berliner Plaquette 
und endlich die Vita, „das ewige Leben", vom Jahre 1525. Hier 
findet sich beinahe die gröfste Ähnlichkeit, und die Aufwärts- 
bewegung des Kopfes ist fast die gleiche wie bei der Madonna. 

Die nahe Verwandtschaft mit den genannten Frauen- 
gestalten, die sich auf die Behandlung des Körpers und des 
Gewandes im ganzen wie auch in den Einzelheiten erstreckt^ 
führt zu dem Schlüsse, dafs die Madonna mit ihnen den er- 
schaffenden Künstler gemein hat. Sie ist ein Werk Peter 
Vischers des Jüngeren. 

Sprechen für diesen Künstler sehr gewichtige Gründe, so 
treten dazu noch andere, welche sich auf die künstlerische 
Entwickelung und auf die seelische Stimmung des Meisters der 
Madonna beziehen. Schon von Bezold sagt, dafe „es ganz aus- 
geschlossen ist, dafe der Meister nur diese eine, oder nur wenige 
Arbeiten geschaffen habe". Er führt femer als wohlberechtigte 
Behauptung an: „Eine so ungewöhnliche Sicherheit des plasti- 
schen Könnens ist Niemanden angeboren, sie wird nur allmäh- 
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lieh in ernster Arbeit erworben". "Wie sehr pafst dieser Satz 
auf den jüngeren Peter! Wo in dem Frankenlande jener Zeit 
findet man einen Künstler, der wie des Altmeisters gleich- 
namiger Sohn nach einer so ungewöhnlichen Sicherheit des 
plastischen Könnens in ernster Arbeit rang, der so wie er nie- 
mals das Streben nach Schönheit einer technischen Fingerfertig- 
keit opferte? Wo findet man einen Künstler im Fränkischen, 
dem man so ganz ohne Bedenken die Gabe zutrauen kann, dafs 
er ein so herrliches Frauenbild wie die Madonna zu schaffen 
vermochte? Solange man keine Gründe anzuführen vermag, 
welche gegen den Ursprung dieses Werkes in der Vischerschen 
Hütte sprechen, kann kein anderer als Peter Vischer der Jüngere 
für den Meister angesehen werden. Sein ganzer Entwickelungs- 
gang lenkte ihn hin zur Schöpfung einer ebenso schönen wie 
durchgeistigten Frauengestalt. 

Peter Vischers des Jüngeren Frauengestalten sind niemals 
Abformungen gewöhnlicher Modelle; bei jeder seiner Figuren 
weht uns der Hauch eines beseelten Wesens entgegen: Bald 
teilen wir Schmerz und Trauer der Abschied nehmenden Eury- 
dike, bald fühlen wir wonnige Lebenslust durch unsere Adern 
rinnen, wenn wir die Vita „das irdische Leben" erblicken; bald 
schwindet alle Schönheit, versinkt alle Freude, jeder Glanz, und 
wir glauben das memento mori zu hören beim Betrachten der 
aufwärts weisenden allegorischen Gestalt „des ewigen Lebens". 
Aus allen diesen Gestalten erkennen wir, dafe der jüngere Peter 
ein echter Künstler war, der gleich dem Lyriker uns sein Herz 
öifnet und in seinen Werken den Überschwall seiner Gefühle 
ausströmen läfet. Nur ein Meister wie er mit solch tiefem Ge- 
mute in der Brust, mit einer solchen Frömmigkeit und Zuver- 
sicht konnte dies fromme Frauenbild ersinnen und ausführen. 
Wie verwandt ist der Madonna doch die Vita vom Jahre 1525 
in Bezug auf das Motiv! Bei dieser scheint plötzlich die Er- 
kenntnis den Sieg errungen zu haben, dafs des Menschen wahre 
Heimat droben im Himmel ist. Und jene wendet sich mit ihrem 
Anliegen eben dorthin, wo ein alliebender Vater wohnt und 
dem, der sich ihm gläubig naht, seine Hilfe nicht versagt. Beide 
Werke entstanden unter ddm Einflüsse einer sehr ähnlichen 
Stimmung, und beide entstanden jedenfalls bald nach einander. 



I 
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Da die Vita aus dem Jahre 1525 stammt, die Madonna andererseits 
g^egenüber der Schwester des Lazarus von 152 1 einen wesentlichen 
Fortschritt aufweist, so dürfte dieses Werk nach 1521 entstanden 
sein. Ob es in fremdem Auftrage oder aus eigenem Herzens- 
drange gleich der Vita geschaffen wurde, läfst sich bis jetzt 
nicht entscheiden. Ebenso muis es dahingestellt werden, ob die 
Madonna unter einem Kreuze stehen sollte oder nicht. Fast 
möchte ich glauben, dals ersteres nicht der Fall war. Begnügen 
wir uns für jetzt mit dem Resultate der bisherigen Forschung, 
das sich in aller Kürze etwa folgendermafsen angeben läfst: 

Die Madonna ist als Modell für eine später auszuführende 
Erzfigur gedacht. Alles spricht dafür, dafs der Meister der 
Nürnberger Madonna, der schönsten Nürnberger, Frauengestalt, 
kein anderer sein kann als Peter Vischer der Jüngere. 





XII. Biographie. 



Die Geschichte der beginnenden Blütezeit der Stadt Nürn- 
berg hebt mit dem Jahre 1349 an, als die Zunftunruhen durch 
das Einschreiten des Kaisers Karl IV. schwer bestraft wurden. 
Dieser Fürst war gewissermafsen der Wiederbegründer der Stadt 
geworden; denn er gebot, die Vorstädte, welche im Laufe 
der Zeit am linken Pegnitzufer und östlich wie westlich der 
Thore entstanden waren und an Umfang beträchtlich zugenommen 
hatten, mit der Altstadt zu vereinigen und das ganze Nürnberg 
durch Wall und Graben zu befestigen. Über zwei Menschen- 
alter dauerte es, bis 1427 die Vereinigung und Umwallung ent- 
giltig vollzogen wurde; der Ausbau der Festungswerke aber, 
die, teilweise noch erhalten, der Stadt ein so charakteristisches 
Aussehen verleihen, währte noch viele Jahre. Des einengenden 
Mauergürtels beraubt, begann in der Reichsstadt ein frisches, 
gesundes Leben; der Handel nahm zu, es gedieh das Gewerbe, 
schon schmückten sich die Strafsen und Plätze mit Kirchen und 
weltlichen Gebäuden. Mehr und mehr wurde Nürnberg zum 
Mittelpunkte Oberdeutschlands; naturgemäfs zog es kluge Ge- 
lehrte, fleifsige Künstler und emsige Handwerker an. Gar 
manche Männer, deren Namen heute in der Nürnberger Ge- 
schichte glänzen, kamen von Niederdeutschland, ja aus Ungarn, 
um in der Stadt, welche von der alten Kaiserveste überragt 
wird, ihr Glück zu versuchen. 
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So wanderte auch im Jahre 1453 ein fremder Rotschmieds- 
geselle namens Hermann Vischer, dessen Heimat wir nicht 
kennen, in Nürnberg ein, ward bei den Rotschmieden Meister 
und erwarb zu gleicher Zeit das Bürgerrecht. Neben den ge- 
wöhnlichen Arbeiten, welche er gleich zahlreichen Innungs- 
genossen fertigte, entstanden unter seinen geschickten Händen 
kleinere und gröfsere Kunstwerke, die ihm einen gewissen Ruf 
verschafften, der bis an das Ufer der Elbe in eine Stadt drang, 
deren Name sechs Dezennien später in Rom mit Erbitterung 
und Hafs ausgesprochen wurde: Wittenberg. Für die dortige 
Pfarrkirche gofs er 1457, also wenige Jahre nach seiner Ansässig- 
machung, das eherne Taufbecken.^') Schon durch die Kon- 
struktion merkwürdig, verrät dasselbe in den Gestalten der 
Apostel ein selbstbewufstes Streben nach charakteristischer Dar- 
stellung, wenngleich der Meister sich sehr wenig über das Niveau 
seiner Zeitgenossen erheben konnte. Neben dieser einzigen be- 
zeichneten Arbeit schreibt man ihm verschiedene Grabplatten 
zu, die sich in den Domen zu Meifsen und Bamberg befinden. 
Hermann besafs ein Haus „am Sand"; er wohnte also in der 
Nähe des Flusses auf der Sebalder Stadtseite. In diesem Hause 
gebar ihm seine erste Frau, Felicitas, eine Tochter, Martha, und 
um das Jahr 1460 einen Sohn, Peter. Nach dem Tode jener 
Gattin heiratete er eine Anna, die ihm drei Söhne schenkte, 
welche indessen bedeutend jünger als Peter waren und in der 
Geschichte der Erzgiefserfamilie Vischer keine Bedeutung er- 
langten. In der väterlichen Werkstätte mufeten dem kleinen 
Peter die Spieljahre zu Lehrjahren werden. Vielleicht schiefe 
er schon in jener Zeit mit den späteren Plastikem Krafft und 
Lindenast Freundschaft. 

Nach Handwerkerbrauch mag er dann für einige Jahre in 
die Fremde gewandert sein — wir kennen leider die einzelnen 
Stationen nicht — , um heimgekehrt, einen eigenen Hausstand 
zu gründen. Wohl um 1485 heiratete er eine Margare tha Grofs, 
die ihm drei Söhne gebar: Hermann, nach dem Grofs vater 
väterlicherseits benannt, i486(?); Peter, vielleicht gleich Dürer 
nach dem Vater oder nach seinem Oheim Peter Mülich benannt, 
1487; Hans um 1488— 1490, jedenfalls nach Hans Grofe, demGrofe- 
vater mütterlicherseits so benannt. Gegen das Ende des Jahres 
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1487 starb der Meister Hermann Vischer, und sein Sohn Peter 
mufete nach zwei Seiten seine volle Aufmerksamkeit richten: 
Einmal, um die Erbschaftsverhaltnisse mit seiner Stiefmutter, 
seinen Stiefbrüdern und seiner Schwester Martha, der Gattin 
des Stückgiefeers Peter Mülich zu ordnen, sodann, um die Meister- 
rechte zu erlangen. Letzteres geschah 1489, und er übernahm 
damit die Leitung einer Giefshütte, deren Ruf er in vierzig- 
jähriger, unermüdlicher Arbeit in germanischen und slavischen 
Ländern verbreitete. 

In jener Zeit begann an der Sebalduskirche eine neue Bau- 
thätigkeit: Bis etwa zum Jahre 1481 stand den beiden ziemlich 
niedrigen Türmen im Westen ein hochragender Chor im Osten 
gegenüber, sodals die Kirche den Eindruck der Unfertigkeit 
machen mulste. Da war es aulser anderen Patriciem Sebald 
Schreyer, welcher den Ausbau der Türme und Restaurations- 
arbeiten an der Außenseite veranlafete. Ein edler Wetteifer 
entsprang zwischen den Kirchenvorständen von S. Lorenz und 
S. Sebald imd mulste nicht nur die Freigiebigkeit der Vornehmen, 
sondern auch die Schaffenslust der Künstler erwecken. So zeich- 
nete Peter Vischer im Jahre 1488 den Entwurf zum Sebaldus- 
grabe, das, wäre es darnach ausgeführt worden, sich würdig 
dem „Schönen Brunnen" auf dem Hauptmarkte angereiht hätte. 
Etliche Jahre später begann Peter Vischer, dem Beispiele seines 
Vaters folgend, gröfsere Arbeiten zu übernehmen, z. B. für 
Römhild^^ imd Bamberg.^^) In dieser Zeit starb seine Frau, 
-er heiratete zum zweiten Male; doch ward ihm seine zweite 
Gattin, Dorothea, wohl die Mutter der Margaretha, bald durch 
den Tod entrissen, 1493. Blieb ihm somit häusliches Ungemach 
nicht erspart, so sank gleichwohl sein Arbeitseifer nicht. Schon 
hatte sein Name einen guten Klang, wie der Umstand beweist, 
dafs er 1494 an den Hof des Kurfürsten Philipp nach Heidel- 
berg berufen wurde; aber bald kehrte er heim, um bedeutendere 
Aufträge, die ihm aus Norddeutschland gegeben waren, auszu- 
führen. Im Jahre 1495 vollendete er sein erstes Hauptwerk, das 
Grabdenkmal des Erzbischofs Ernst im Dome zu Magdeburg. 
Hier ist Vischer schon weit von der Kunstrichtung seines Vaters 
entfernt. Leider ist uns sein erster Entwickelungsgang wohl 
für immer verborgen. Peter Vischer zeigt sich an diesem 
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Werke als feinfühligen Realisten; er ist bemüht, mit aller Kraft 
sich loszuringen von der Beschränktheit Nürnberger Kunst und 
sein Ureigenstes auszusprechen. Schon durch dieses Werk brach 
er mit seinen Zeitgenossen und schlug zur Erreichung seines 
Zieles einen neuen Weg ein. Das Breslauer Denkmal wurde 
nebenbei vollendet (1496) und gelangte dadurch nicht zu gleicher 
Vorzüglichkeit. Diese beiden Werke stellte er in Magde- 
burg und Breslau wohl selbst auf; denn ein Brief von ihm 
aus dem Jahre 1496 bestätigt seine Abwesenheit von Nürnberg, 
bestätigt überdies auch, dafs er noch Wittwer war, da er sonst 
kaum seine Habe einem Fremden zum Aufbewahren übergeben 
hätte. Seine drei Söhne sahen die beiden Grabdenkmäler ent- 
stehen, und namentlich Hermann und Peter der Jüngere mögen 
sich über deren Schönheit gefreut haben. Als er dann verreiste, 
übergab er die Kinder wahrscheinlich seiner Schwester Martha, 
welche den Stückgiefser Peter MüHch geheiratet hatte. Bei 
diesem sahen sie nun mancherlei andere Werke und lernten bei 
ihrer Begabung wohl spielend manchen Handgriff. 

Sobald der Altmeister wieder heimgekehrt war, heiratete 
er zum dritten Mal, und diese Frau hiefs ebenfalls Margaretba. 
Mit ihr lebte er sechsundzwanzig Jahre, sie gebar ihm zwei 
Söhne, Jakob und Paul, und scheint den Kindern erster und 
zweiter Ehe eine gute Mutter gewesen zu sein. Das ist über- 
haupt das Erfreuliche, wodurch uns die gesammte Familie der 
Vischer so menschlich nahe gerückt ist, dafs in ihr der Familien- 
sinn, das Zusammengehörigkeitsgefühl so ausgeprägt war. Trotz 
Stiefmutter und Stiefgeschwister hören wir von keinen Zwistig- 
keiten; die Söhne, Schwiegertöchter und Enkelkinder wohnten 
mit den Eltern unter einem Dache, alle scharten sich um das 
Haupt der Familie, um Peter Vischer den Älteren. Die Familie 
Vischer war eine echt deutsche Familie. Ohne diesen häus- 
lichen Frieden, ohne gegenseitige Liebe hätten die Männer nie- 
mals in rechter Stimmung so bedeutende Kunstwerke schaffen 
können. Lernten die Söhne, namentlich Peter, von dem Vater die 
technischen Kunstgriffe, gab dieser ihm Unterricht im Zeichnen 
und Modellieren, weihte er ihn ein in die Geheimnisse der Metall- 
mischung, so prägte ihm wohl die Stiefmutter, eine Nürnberger 
Hausfrau, welche auf Zucht und Frömmigkeit hielt, Gutsein 
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und Glauben in die Seele. Daneben besuchte er jedenfalls 
gleich Hans Sachs eine Privatschule, in der er Lesen, Schreiben, 
Rechnen und etwas Lateinisch lernte. Die meiste Zeit aber 
brachte er unter des Vaters Aufsicht zu. Durch den Aufenthalt 
in der Werkstatte wurde indessen seine Phantasie nicht beengt: 
Fürsten und Vornehme suchten den ehrsamen Rotschmied in 
seiner Behausimg auf, um Bestellimgen mit ihm zu besprechen 
oder vollendete Arbeiten zu besichtigen. In den Mulsestunden 
bot die Grolsstadt Nürnberg ungemein viel Anregendes. Dazu 
kamen Festtage mit Aufzügen, die Vorweisimg der Reichs- 
kleinodien mit ihrem ganzen ?ompe kirchlicher und weltlicher 
Ceremonien. 

Die erste Änderung im Leben des jüngeren Peter Vischer 
erfolgte im Jahre 1505, als der Vater in sein ererbtes Haus 
hinter dem Nonnenkloster St. Katharina auf der Lorenzer Stadt- 
seite zog und dort eine eigene Giefehütte baute. Wir dürfen 
annehmen, dafs der achtzehnjährige Jüngling alle Zweige der 
Erzbildnerkunst mehr und mehr kennen lernte; zur weiteren 
Ausbildung im Zeichnen und Holzschnitzen besuchte er vielleicht 
die Wolgemutsche Werkstätte, sein bester Lehrer aber war 
und blieb sein Vater. In jener Zeit, als der Altmeister eine 
eigene, geräumige Giefehütte erbaut hatte, somit imstande war, 
eine gröfeere Anzahl von Aufträgen auszuführen, drangen 
lockende Nachrichten von dem FrühUngssprossen und Blühen 
der oberitalienischen Kunst über die Alpen. Kaufleute und 
Studenten brachten vereinzelte Stiche heim, andere Reisende 
erzählten von den Wunderwerken, die dort in der lombardischen 
Gartenlandschaft in Erz, Marmor und Farben entstanden. Auch 
in die Gielshütte schlich sich gleich einem verirrten Sonnen- 
strahle die Märe von dem Zauberlande. Es folgten wirkliche 
Proben jener Kunst, Skizzen und Stiche nach und wurden wohl 
besonders eifrig von dem für das Schöne begeisterten jungen 
Peter studiert. Da mag in seinem Innern die Erinnerung an die 
seltsamen mythologischen Wesen und Erzählungen, welche er in 
den lateinischen Unterrichtsstunden kennen gelernt hatte, wieder 
erwacht sein; es regte sich in ihm die Lust, von jener Fabelwelt 
mehr zu hören: er verschaffte sich wohl Bücher in deutscher, 
vielleicht selbst in lateinischer Sprache, las sie eifrig und suchte 

Seeger, Peter Vischer der Jüngere. lO 
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in ihnen gewife nach Stoff zu Zeichnungen. So vorbereitet, ver- 
stand er später auch die italienische Kunst und war, wie kaum 
ein Nürnberger Zeitgenosse, befähigt, in ihrem Sinne selbständig 
zu schaffen. 

Allmählich rückte auch für ihn die Zeit heran, in die Fremde 
zu ziehen. Aber er hielt sich nicht an den Handwerkerbrauch, 
die deutschen Gaue zu durchwandern. Gleich seinem Lands- 
manne Albrecht Dürer, gleich seinen Landsleuten, den Studenten, 
lockte es ihn, das Schneegebirge der Alpen zu erklimmen und 
hinabzusteigen in die sonnige Lombardei, das Paradies aller 
Künste. Seine Sehnsucht nach diesem Lande sollte bald be- 
friedigt werden. Bald nach der Übersiedelung auf die Lorenzer 
Stadtseite war der Altmeister Gassenhauptmann geworden, 1506 
befand er sich unter der Kommission, welche über die Wieder- 
herstellung des künstlichen Uhrwerks an der Frauenkirche zu 
beraten hatte, und am 14. Mai 1507 wurde beschlossen, ihm die 
Ausführung des Sebaldusgrabes zu übertragen, für das er schon 
zwanzig Jahre früher einen Entwurf gefertigt hatte. Unter den 
Bestellern war neben Anton Tucher (1457— 1524) besonders 
Sebald Schreyer hervorragend. Ersterer bekannt durch seinen 
Briefwechsel mit Friedrich dem Weisen, sowie durch seinen ver- 
trauten Verkehr mit demselben; letzterer ausgezeichnet als 
humanistisch gebildeter Mann, ein Freund der Dichter und 
Künstler. Wohl auf Veranlassung der beiden ward, wie wir 
annehmen dürfen, verlanget, dafs der Vischersche Entwurf von 
1488 „auf antikisch" verändert würde, und dieses Verlangen 
führte möglicherweise zur oberitalienischen Reise des jüngeren 
Peter. Nun ist es aber klar, dafs ein in Deutschland wandernder 
Handwerker, da er leicht Unterkommen nebst Arbeit fand, ohne 
grofse Kosten weit herumkommen konnte. Um jedoch lediglich 
Studien halber nach Italien zu gehen, wäre für des Altmeisters 
Sohn doch zu kostspielig gewesen. Schreyer, der dies wohl 
wufste, andererseits den reichbegabten Jüngling seit frühester 
Zeit kannte, der um jeden Preis aufstrebende Künstler unter- 
stützte imd darüber nicht im Zweifel war, dafs selbst der Alt- 
meister nur auf Grund italienischer Stiche nimmermehr imstande 
wäre, das geplante Werk den Anforderungen gemäfs schön 
auszuführen, schuf Rat: Vor fünfzehn Jahren hatte er den Arzt 
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Hartmann Schedel veranlafst, in lateinischer Sprache eine Welt- 
chronik zu schreiben. Im Verein mit seinem Schwager Cammer- 
meister liefs er dieselbe durch Wolgemut und dessen Stiefsohn 
Pleydenwurff illustrieren imd bei Koberger drucken. Verfasser 
und Drucker wurden bezahlt, während der Verkauf der Chronik 
durch die beiden Schwäger und die beiden Maler in die Hand 
genommen wurde. Deutsche Buchhändler verkauften in allen 
Ländern das Werk, und selbst unter den feingebildeten Italienern 
wuIsten sie das von einem Deutschen geschriebene Buch zu 
verbreiten. Um das Jahr 1507 sollten nun die Geschäfte der 
vier Unternehmer abgewickelt werden. Aufeerdem hatten in- 
folge der schlechten Verbindung manche Buchhändler nicht ge- 
zahlt, andere, welche die ihnen übergebenen Exemplare ver- 
kauft hatten, verlangten neue. So kam den Unternehmern die 
Sehnsucht des jüngeren Peter sehr gelegen. Sie beauftragten 
ihn, für sie nach Italien neue Büchersendungen mitzunehmen 
und ihr Guthaben einzukassieren. Auf diese Weise kamen ihm 
die Reisekosten nicht zu hoch. 

Wohl bald nach dem 14. Mai 1507 trat Peter Vischer der 
Jüngere die Reise an, welche für ihn und die gesammte Giefe- 
hütte von unermefslicher Bedeutung werden sollte. Nachdem 
er Oberdeutschland durchwandert hatte, führte ihn sein Weg 
über den St. Gotthard nach Lugano und Como. In dieser Stadt 
machte er für längere Zeit Halt; denn neben Erledigung seiner 
Geschäftsaufträge fand er hier vornehmlich Gelegenheit, das 
Knospen und Blühen der oberitalienischen Frührenaissance am 
und im Dome zu beobachten und sich durch eifriges Skiz- 
zieren u. s. w. mit den Formen des neuen Stils möglichst ver- 
traut zu machen. Von Como zog er nach Mailand, der Metro- 
pole der Lombardei. Auch hier weilte er länger; denn er hatte 
mit dem Buchhändler Georg Eyselein zu arbeiten. Zu Como 
und Mailand liefe Vischer von den mitgeführten Büchern 191 
Exemplare, eine für die damalige Zeit sehr grofse Anzahl. In 
Mailand mag er noch viel mehr studiert haben. Hier im Mittel- 
punkte des oberitalienischen Lebens sprachen die grofeen Werke 
der Architektur, der Plastik, der Malerei mit gewaltiger Stimme 
zu ihm, dafs eine neue Zeit angebrochen, dafs aus den Ruinen 
des Altertums ein neues, schöneres Leben zu erblühen beginne. 

10^ 
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Hier ward er, wie wir vermuten müssen, namentlich mit Zeich- 
nungen Leonardos bekannt, die ihn dazu führten, sich gediegene 
Kenntnis der Anatomie und Proportion zu erwerben. Aber auch 
Werke der Kleinkimst, wie Medaillen, Plaquetten u. s. w., mit 
denen die lebensfrohen Kinder der Frührenaissance sich und ihr 
Heim schmückten, lernte er kennen. Diese heitere Lebenslust^ 
dieser FrühUngstaumel berauschte sicher auch ihn, den Sohn 
der von Sandfeldern und Kieferwaldungen umgebenen Stadt 
Nürnberg. Damals wohl entstand der Entwurf einer Medaille 
Hermanns (1507). In der Fremde mit der Medaillenbereitung 
bekannt geworden, widmete er dies Erstlingswerk seinem Bruder. 
Durch jene Medaille aber ward der jüngere Peter Vischer, soviel 
wir wissen, der erste Nürnberger Medailleur. Voll Verständnis 
versuchte er sich in dem Kunstzweige, welcher der Erinnerung 
an die porträtierte Persönlichkeit Dauer verleiht, und gleichsam 
vorbedeutend für seine fernere Thätigkeit als Renaissance- 
künstler schmückte er die Rückseite derselben Medaille mit 
einer unbekleideten Männerfigur. Dafs der junge Künstler 
fleifeig studierte, wohl auch einzelne Werkstätten und Ateliers, 
namentlich aber Kirchen und Paläste besuchte mit der festen 
Absicht, zu lernen und tiefer in den Geist der Renaissance zu 
dringen, dürfen wir gewifs behaupten. 

Aber er konnte nicht in Mailand bleiben; gleich den 
Wandervögeln mufste er weiter nach Süden ziehen. Sein Weg 
führte ihn an dem Kloster der schweigsamen Kartäuser, der 
Certosa di Pavia vorüber. Vor diesem üppig reichen Bau 
hielt er an und trug emsig, gleich den Honig sammelnden 
Immen in> heimatlichen Reichsforste, von dem Schönen, soviel 
er nur vermochte, in sein Skizzenbuch. Die Fassade dieses Ge- 
bäudes fesselte ihn vornehmlich an die oberitalienische Früh- 
renaissance und bestimmte für viele Jahre sein Schaffen. Hier 
befreite er sich u. a. von der väterlichen Darstellungsweise, 
welche die Apostelgestalten immer noch als imtersetzte Männer 
zu schaffen liebte. Diese Umwandlung seiner Anschauung 
vollzog sich wohl vor der schlanken, durchgeistigten Statue 
seines Schutzpatrons, des Apostels Petrus. So tief prägte sich 
ihm gerade diese Statue ins Gedächtnis, dafs er sie später für 
das Sebaldusgrab von neuem schuf. Aber auch andere Apostel 
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mag er bei dieser Gelegenheit abgezeichnet und sich und den 
Seinigen zum Studium bestimmt haben. 

Doch weiter trieb ihn die Pflicht. Bald lag Genua stufen- 
förmig zum blauen Meere hinabsteigend vor ihm. Bei dem 
Buchhändler Hieronyinus Rotmund kehrte er jedenfalls ein. 
Bot ihm die Beherrscherin des Ligurischen Meeres auch nicht 
soviel, als ihm die Certosa geboten, so lernte er doch hier einige 
Werke des Andrea Sansovino kennen, eine schone Marmorstatue 
der Madonna mit dem Kinde und eines Johannes des Täufers, 
Werke, an denen er mit den Augen des Talents das Neue, das 
Schöne studierte. 

Im Jahre 1508 trat er den Heimweg wieder an, der ihn 
wahrscheinlich quer durch Oberitalien nach Verona führte und 
ihm Gelegenheit bot, auch auf venetianischem Gebiete seinem 
Lerneifer Genüge zu thun. Endlich noch im nämlichen Jahre 
sah er die heimatliche Reichsstadt mit ihrer die schlanken 
Münstertürme von S. Lorenz und S. Sebald überragenden Veste, 
mit ihren massiven Befestigungswerken imd den über die Mauern 
herübergrüfeenden Ziegeldächern wieder vor sich liegen. Als 
ein anderer kehrte er zurück; das Schönste hatte er gesehen, 
das Höchste in seine Seele aufgenommen, und nun trat er zu 
den Seinen, gleichsam ein Apostel, welcher in die väterliche 
Hütte, in der schon Jahre lang der Vater auf selbstgebahntem 
Wege nach dem fernen Ziele der Kunst strebte und rang, das 
erhellende, den Pfad zeigende Lipht der oberitalienischen Früh- 
renaissance brachte. 

Da begann nun in der Werkstätte ein wunderbar reges 
Leben. Eifrigst wurden die Skizzen des jüngeren Peter studiert, 
und mit Begeisterung fingen die Künstler die Umgestaltung des 
Entwurfs von 1488 an. Der ursprüngliche Plan des Altmeisters 
wurde im Prinzipe beibehalten, durch den Einflufe Peter Vischers 
des Jüngeren aber wesentlich umgestaltet und bereichert. Nach 
italienischen Vorbildern wurde das Grabdenkmal als Kapellen- 
bau mit darin aufzustellendem Sarge ausgeführt Aus italie- 
nischen Studien, ohne diese indessen zu kopieren, aus gotischen, 
selbst romanischen Teilen erbauten die Vischer in den Jahren 
1508— 1519 das Prachtwerk deutscher Frührenaissance. In den 
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ersten Jahren 1508— 1512 wurde der Kapellenbau vollendet und 
mit einer erstaunlichen Fülle von Ornamenten bekleidet. Gerade in 
diesen wirkte die italienische Reise nach, und der jüngere Peter 
hat wohl den gröfeten Teil ausgeführt. Das unxmterbrochene 
Neuersinnen imd angestrengte Schaffen am Sebaldusgrabe er- 
lahmte seinen Geist nicht im geringsten; im Gegenteile wuchs 
mit der Arbeit seine Arbeitslust, und er fand Zeit, Werke nach 
Art der italienischen Kleinkunst zu bilden. Diese hatte es ihm 
angethan, und dort unter dem schonen Menschenschlage hatte 
er gelernt, dals das Darstellen eines schonen, nackten mensch- 
lichen Körpers das Höchste der bildenden Kunst sei. In dieser 
Schaffensfreudigkeit begann er mit der Ausführung zweier 
kleinerer Werke. Auf einer Plaquette (Paris bei H. Dreyfufs) 
versuchte er den Moment zu erfassen, in welchem Orpheus von 
der Gewalt der Liebe gepackt, dem Gebote der Unterwelt zu- 
wider, nach der Gattin sich wendet und diese dadurch für immer 
verliert. Die Komposition ist etwas hart, Orpheus allzukühn 
bewegt, während Eurydike vorzüglich modelliert ist. Die echt 
künstlerische Begabung des Meisters aber zeigt sich in dem 
Erfassen des einzig richtigen Augenblicks. Grofeartig dagegen, 
nach Komposition und Ausführung ist das sogenannte Tinten- 
fafs (H. Fortnum in Stanmore) mit einer nackten Frauengestalt, 
welche einen Totenkopf von sich stöfst und mit ihrer Hand auf 
sich weist, als wollte sie jeden Gedanken ans Sterben verwerfen 
imd zum Geniefsen des Lebens auffordern. In dieser „Allegorie 
des irdischen Lebens" spiegeln sich die Eindrücke seines Auf- 
enthaltes im Lande der Renaissance wieder. Hier tritt er offen 
als der lebensfrohe, schönheitstrunkene Künstler auf. Dieselbe 
Daseinsfreude, die Überzeugung, dafs er nicht umsonst lebe, das 
Hervorheben der eigenen Person zeigt uns eine 1509 entstandene 
Medaille, auf welcher er in feinster Ausführung sich selbst por- 
trätiert hat. Die Umschrift mit dem „ego Petrus Vischer'* ver- 
rät uns das Selbstbewulstsein eines frischen Künstlers. Im Jahre 
151 1 modellierte und gofe er eine zweite Medaille seines Bruders 
Hermann, an welchem er, wie wir wohl schliefsen dürfen, mit 
grofser Liebe hing. In jener Zeit entwarf er vielleicht auch die 
^Medaillen, mit denen er die Bogenzwickel der vier grofeen Re- 
liefs am Sargunterbau schmückte. 
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So sehen wir, dals in den ersten vier bis fünf Jahren nach 
Peters Rückkehr aus Italien in der Hütte angestrengt gearbei- 
tet wurde; aber dies Schaffen ward verschönt durch eine Lebens- 
freudigkeit, wie solche nur selten in einer zeitgenössischen deut- 
schen Werkstätte zu finden war. Durch den fortwährenden 
Meinungsaustausch zwischen Vater und Sohn waren beide um 
ein bedeutendes Stück gefördert worden; in beiden hatte sich 
eine Verschmelzung des bisher Üblichen mit dem aus Italien 
Herübergebrachten vollzogen. Um das Jahr 1513 hatten die 
Vischer die Höhe erreicht: von allen Seiten erhielten sie Auf- 
träge, imd was aus ihrer Hütte hervorging, trug den Ruf ihrer 
Geschicklichkeit immer weiter. Die mächtigsten und einfluls- 
reichsten Personen Deutschlands wandten sich mit Bestellungen 
an sie: Kaiser Maximilian und die Fugger. Maximilian hatte 
schon 1506, als er in Mühlau bei Innsbruck eine Giefshütte 
gründen wollte, beabsichtigt, zum Leiter derselben den »geschick- 
tigisten und berichtisten« Rotschmied Nürnbergs zu ernennen» 
und dieser war der Altmeister. Der aber lehnte das Anerbieten 
ab, und so wurde Stefan Gt>dl, der in Nürnberg arbeitete, nach 
Mühlau eingeladen. Da indessen alle Hütten, welche der Kaiser 
beschäftigte, nur saumselig seine Aufträge ausführten, so wiu-den 
bei dem Altmeister Peter Vischer die Statuen der Könige 
Theodorich und Arthur bestellt. Mit welcher Liebe die Vischer 
jede Arbeit ausführten und als Kunstwerk behandelten, sieht 
man an diesen Standbildern. Weit überragen sie diejenigen, 
welche die Mühlauer Giefeer geschaffen haben. Ist Theodorich 
ein Werk des älteren Peter Vischer und noch einigermafsen 
befangen, so ist Arthur als Werk Peter Vischers des Jüngeren 
die schönste, lebenswahrste deutsche Statue jener Zeit. Aber 
nicht nur durch Gediegenheit der Arbeit, auch durch Billigkeit 
übertrafen die Vischer ihre Konkurrenten. Für beide Werke 
erhielt der Altmeister 1000 fl., und mit Recht bemerkte der 
Kaiser am 16. April 1513, »dafs man für die 3000 fl., auf welche 
das bis dahin gegossene einzige Bild Sesselschreibers zu stehen 
komme, in Nürnberg sechs Bilder hätte giefsen lassen kön- 
nen«. Wir sehen daraus, dafs die Vischersche Hütte auf so- 
lider Grundlage ruhte und den Satz befolgte: Billig, schnell 
und sehr gut Die Fugger, die reichsten Männer Deutschlands, 
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bestellten für ihre Grabkapelle in der Annakirche zu Augsburg, 
an deren Ausschmückung bedeutende Künstler mitarbeiteten, 
ein Abschlulsgitter, dessen Ausführung sehr grofee Ansprüche 
an die Vischer stellte. Sodann durften die Arbeiten am Sebaldus- 
grabe nicht liegen bleiben. Es galt den Sargunterbau zu schmücken, 
und hier bewährte sich die Schöpferkraft des jüngeren Peter. 
Vornehmlich aber mulsten die Apostel imd die oberen Figuren 
gebildet werden. Herrliche Statuen schufen aus diesem An- 
lasse der Altmeister und sein gleichnamiger Sohn. Letzterer 
namentlich übte dabei den allergrölsten Einflufe aus; er schuf 
u. a. den Petrus, leitete die Seinen bei Gestalt- und Gewand- 
bildung, unterbrach die monotone Stellung der Figuren durch 
Gruppenbildung, lehrte mit einem Worte die Glieder der Familie 
Vischer, im Sinne der oberitalienischen Frührenaissance zu ar- 
beiten. 

In diese reiche Blütezeit fielen nun verschiedene Familien- 
ereignisse, die nicht unerv\^ähnt bleiben dürfen. Die beiden 
älteren Brüder Hermann und Peter heirateten zwei Schwestern, 
die Töchter des Arnold Mag, eines ehemaligen Nachbars, als 
die Vischer noch „am Sand'* wohnten. Mag hatte durch kluge 
Kapitalanlage sein Vermögen beträchtlich vermehrt, sodafe die 
beiden Brüder durch ihre Frauen zu einem gewissen Wohlstande 
gelangten, der ihrer künstlerischen Thätigkeit nur förderlich 
sein konnte. Hermann, der sich etwa 15 13 mit Ursula Mag ver- 
mählte, wurde bald, 1514, Wittwer; seine Frau starb, nachdem 
sie ihm eine Tochter, ebenfalls Ursula genannt, geboren hatte. 
Die Trauer um die Gattin, eine vielleicht schon lange gehegte 
Sehnsucht, gleich seinem Bruder nach Italien zu gehen, beweg- 
ten ihn zu einer Romreise (1514 — 1515). So zog also ein anderer 
Sohn des Altmeisters über die Alpen und hielt sich auf eigene 
Kosten, wie Neudörffer erzählt, in Rom auf. Dafe er in der 
Tiberstadt eifrigst studierte, die Denkmäler des Altertums auf 
sich wirken liefe, ist teils litterarisch bezeugt, teils können wir 
dies aus seinen Werken schliefeen. Es ist femer nicht unmög- 
lich, dafe er auch die bedeutendsten Künstler kennen zu lernen 
suchte und seinem gefeierten Landsmann Albrecht Dürer jene 
Zeichnung überbrachte, die diesem Rafael von Urbino 1515 über- 
schickte. Gegen das Ende des Jahres 15 15 oder in der ersten 
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Hälfte des Jahres 1516 heiratete Peter die Barbara Mag; dieser 
Ehe entstammten sechs Kinder, fünf Mädchen und ein Knabe, 
welche alle im Hause des Altmeisters lebten und mit ihrem 
munteren Treiben die Arbeitslust der Erwachsenen begleiteten. 
Mit dem Jahre 1515 trat ein neuer Umschwung in der Hütte 
ein: Hermann war mit vielen Studien nach Deutschland zurück- 
gekommen und beeinflufste nun die Seinen, da er sie mit der 
florentinisch -römischen Renaissance bekannt machte. Sie stu- 
dierten, wie uns berichtet wird, mit grofeem Eifer seine Zeich- 
nungen, und besonders Peter der Jüngere mag sich emsig ge- 
rührt haben, das Neue mit dem Alten zu vereinen. Nach römi- 
schem Vorbilde schuf Hermann den Apostel Bartholomäus und 
modellierte wohl auch den Simon; er vermied bei den Statuen 
die Gruppenbildung und drang damit siegreich durch. Sehr 
viele Apostel, welche nach 1515 entstanden, zeigen, dals die 
Vischer die Studien Hermanns zu verwerten suchten. Im elter- 
lichen Hause ward es ihm zu enge; vielleicht erinnerte ihn das 
häusliche Glück seines Bruders an den Tod der Gattin; am 
2. Februar 1516 kaufte er sich ein Haus am Kommarkte und 
siedelte dorthin über. Aber nicht lange sollte er dasselbe be- 
wohnen. Noch im Winter desselben Jahres wurde er, als er 
in der Dunkelheit mit seinem Freimde, dem Maler Wolfgang 
Traut heimging, von einem Schlitten überfahren und getötet. 
Dieser jähe Tod mulste in die Herzen des Vaters und Peters 
des Jüngeren, die sich mitten im frohesten Schaffen befanden, 
tiefe Wunden reifsen und sie zu ernsten Gedanken zwingen. 

Doch die Arbeit durfte nicht ruhen; galt es doch, für die 
Fugger das Abschlufsgitter zu fördern und das Sebaldusgrab 
zu vollenden. Wie dieses das letzte grofee kirchliche Werk ist, 
welches der ältere Peter Vischer im Vereine mit seinen Söhnen 
schuf, wie er hierin sein zweites Meisterwerk ausführte, dem 
sich später als drittes das Fuggergitter anreihte, so erreichte er 
auch in der letzten Darstellung der Apostel, wie des Andreas, 
das Höchste. Denn fast möchte ich sagen, dals er, als Erbe 
seines Vaters, bis dahin in diesen heiligen Gestalten die einzigen 
Kunstideale gesehen hat Der jüngere Peter hingegen begnügte 
sich vom Anfang an nicht mit der Wiedergabe würdiger Männer 
in schöner Gewandung, obgleich auch er Apostelfiguren, wie 
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Petrus IL a., schuf; er wollte das wahre Leben nachbilden, und 
seine reiche, unerschöpfliche Phantasie, sowie seine ausgeprägte 
Vorliebe für Formenschönheit tritt allerwärts am Sebaldusgrabe 
in die Erscheinimg. Im Jahre 1519 ward dies grofee Werk voll- 
endet und am 19. Juli aufgestellt. Die Bezahlung des Meisters 
vermochte mit seinem Eifer nicht Schritt zu halten. Erst im 
Jahre 1522 erhielt er die letzte Rate von 273 fl. Das ganze 
Werk, welches 157 Ctr. 29 Pf. wiegt, kam auf 3145 fl. 16 Schill, 
zu stehen. Die Opferwilligkeit der Nürnberger Bürger hatte 
sich vermindert; mit gewaltigem Flügelschlage war eine neue 
Zeit heraufgekommen; noch wufete man mcht, was sie bringen 
werde; aber schon sank das Ansehen Sebalds, und mm, da er 
unter dem schönsten Denkmale ruhte, mied ihn das Volk mehr 
und mehr, so sehr es auch den einzelnen in die Stille des Grottes- 
hauses trieb. Im Zeitalter der Reformation konnte selbst der 
prachtvoüste Reliquienschrein den Verfall der römischen Kirche 
nicht hemmen. 

Ergriff die neue Bewegung sogar den gewöhnlichen Mann, 
so vermochte ein Künstler wie Peter Vischer der Jüngere sich 
ihrem Einflüsse noch weniger zu entziehen. Wir wissen nicht, 
ob zwischen ihm und Albrecht Dürer nähere Beziehungen be- 
standen; geistig aber waren sie sich nahe verwandt, und in ihrer 
Hingabe an die Sache der Reformation stehen sie dicht neben 
einander. In jener Zeit, als Luther in Wittenberg den Kampf 
mit dem Papsttume begann, durch welchen er uns vom römi- 
schen Joche befreite, diu-ch welchen er das Bestehen und Blühen 
der wirklichen Wissenschaften ermöglichte, hatte sich Peter 
Vischers des Jüngeren ganzes Wesen verwandelt, und besonders 
mögen ernste, religiöse Gedanken ihn beschäftigt haben. Wie 
aber konnte sich Vischer so verändern? Noch in den ersten 
vier bis fünf Jahren nach seiner Reise tritt er uns als der lebens- 
frohe Künstler entgegen, der in einem Anfluge kecken Über- 
muts unter „die Allegorie des irdischen Lebens" die Worte 
setzt: „Vitam, non mortem recogita. An das Leben, das dich 
umgibt, nicht an den Tod denke!' Diese brausende Lebenslust 
hatte naturgemäfs nicht allzulangen Bestand; sie mufste sich 
klären teils durch die ununterbrochene Arbeit, teils dadurch, 
dafs Peter ins Mannesalter trat, dafs er sich vermählte, dafs 
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Familiensorgen ihn nicht verschonten. Doch damit ist seine 
Wesensänderung noch nicht völlig begründet Ein unerwartetes 
Ereignis vollendete sie. Sein Bruder, an dem er mit grofser 
Liebe hing, mit dem zusammen er wohl noch am selben Tage 
in der Hütte gearbeitet hatte, wurde nach wenigen Stunden 
in der Vollkraft seines Lebens von einem raschen, schrecklichen 
Tode ereilt Dies Unglück mufete den jüngeren Peter in der 
Tiefe seines Herzens erschüttern. Wie er vor Jahren am Fufee 
des Sebaldusgrabes die vom Tode belauschte Nereide schuf, so 
fühlte er im Jahre 1516 wohl selbst die unheimliche Nähe des 
Todes; da durchforschte er sein Innerstes und kam gleich vielen 
Zeitgenossen zu der Überzeugung, dafs ihm in seiner Herzens- 
angst die römische Kirche keinen Trost, keine Erleichterung 
bieten könne. Und wie immer Reformatoren erscheinen, wenn 
die Menschheit ihrer bedarf, so trat auch Luther zur rechten 
Zeit auf, und seine Worte und Werke fanden Wiederhall in 
den Herzen der Deutschen aller Gaue. 

Die langjährige Arbeitszeit am Sebaldusgrabe und anderen 
grofeen Güssen kam auch einzelnen Werken der Kleinkunst zu 
gute. Als echter Künstler griff auch der jüngere Vischer auf 
ein Thema zurück, das er schon einmal behandelt hatte, und 
das ihn immer von neuem anzog. Nach 1519 entstanden die drei 
Plaquetten mit Orpheus und Eurydike (Berlin, Hamburg, St Paul). 
Diesmal aber schuf er nach Komposition wie Ausfuhrung gleich 
meisterhafte Werke. Diese mehrmalige Bearbeitung desselben Vor- 
wurfs aus der griechischen Sagenwelt hing offenbar zusammen mit 
seiner Vorliebe für „Historien und Poeten", welche er mit seinem 
Landsmann Hans Sachs teilte. Sie hatte ihn mit einem uns sonst 
unbekannten Manne, Poncratz Schwenter, vielleicht einem Ge- 
lehrten, zusammengeführt. Die beiden suchten, besonders geeig- 
nete Stellen im Bilde wiederzugeben. Dieses Verlangen nach 
geistiger Nahrung entsprach jener Zeit, in welcher durch die 
Buchdruckerkunst die Geistesschätze aller Jahrhimderte jeder- 
mann zugänglich gemacht wurden, der Gedankenaustausch rascher 
ermöglicht ward. 

Wenige Jahre nach Vollendung des Sebaldusgrabes erhielt 
der Altmeister den Auftrag, für die Patricier Tucher imd Eilisen 
Epitaphien zu giefsen. Das erstere vom Jahre 1521 befindet 
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sich im Dome zu Regensburg, das andere von 1522 in der 
Agidienkirche zu Nürnberg. Aber beide Werke gehören nach 
Komposition und gröfetenteils auch nach der Ausführung dem 
jüngeren Peter Vischer an. Wir müssen uns daran erinnern, 
dafs die Vischersche Gielshütte, was ihre Leitung und Einrich- 
tung betrifft, sich von unsem modernen, berühmten Erzgiefee- 
reien nicht oder sehr wenig unterschied. Damals wie heute 
schrieb man jedes Werk dem Chef der Werkstätte zu, gleich- 
wohl ob er selbst oder ein Verwandter oder ein Vertreter es 
eigentlich geschaflfen hat. Nur die Kunstgeschichte unternimmt 
es, die Meister der einzelnen Werke zu suchen. Wurden also 
auch die beiden Epitaphien bei dem Altmeister bestellt, so führte 
er sie deshalb noch nicht aus, sondern überliefs die Arbeit seinem 
gleichnamigen Sohne. Und ihm durfte er sie ruhig anvertrauen; 
denn der jüngere Peter bewährte sich aufs neue als echten 
Künstler durch das Festhalten des einzig geeigneten Moments, 
durch die geschickte, wohlbegründete Gruppierung, durch den 
anatomisch richtigen Bau der Gestalten und die Schönheit, mit 
der die meisten gebildet sind. Das Regensburger Epitaph mit 
der Darstellung der Christus begegnenden Schwestern des Laza- 
rus ist geradezu wunderbar komponiert und, abgesehen von 
einigen Teilen, welche wohl von Gehilfen gearbeitet wurden, 
herrlich vollendet. Die allmähliche Vertiefung des den Abschluls 
bildenden Kuppelbaues ist mit einer solchen Sicherheit und mit 
einem solchen Formenadel durchgeführt, dafe dieser Teil des 
Epitaphs allein für 4ie Gröfse seines Meisters genug sagte. 
Ahnliche Vorzüge weist das andere Werk auf: Christus von den 
Frauen und Männern beweint, wird von Nikodemus in das Grab- 
gewand gehüllt. Es ist derselbe Vorwnirf, welchen auch Dürer 
auf zwei Gemälden und in der grofsen Passion behandelt hat. 
Doch hat Vischer sich nicht an jene malerische Behandlung 
gehalten, sondern völlig selbständig ein Originalwerk geschaffen, 
das einen Vergleich mit Dürers Schöpfungen wohl bestehen 
kann* Können wir darin vielleicht ein Einwirken der Refor- 
mation auf die Besteller und auf den Künstler erblicken, dafe 
die Gestalt Christi den Mittelpunkt der beiden Epitaphien bildet, 
so werden wir sofort aus einer andern Arbeit klar erkennen, 
wie der jüngere Peter Vischer mit ganzer Seele an Luther hing. 
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.Der grofse Reformator hatte inzwischen nicht still geschwiegen, 
sondern war unausgesetzt für die Glaubensfreiheit thätig ge- 
wesen. Gerade in Nürnberg jauchzten ihm die Bürger zu, ob- 
wohl sie im allgemeinen über das Regiment der Pfaffen nicht 
zu klagen hatten; denn der Rat übte von jeher auf diese einen 
gelinden Druck. Aber es kam dieses Zujauchzen aus tiefster 
Not; dem Volke war es noch ernst um seinen Glauben, noch 
nahm es entschieden Partei in dem ausgebrochenen Streite mit 
Rom. Als dann Hans Sachs seine köstlichen Dialoge schrieb, 
als er 1523 seine „Wittenberger Nachtigall'* dichtete, als es die 
Völker des zerfahrenen, von Fremden geknechteten deutschen 
Reiches wie eine Frühlingsahnung durchbebte, dafs durch die 
Losreilsung von Rom alles wieder gut werden, die deutsche 
Nation in ihrer Herrlichkeit wieder auferstehen könne, da be- 
fand sich auch Peter Vischer der Jüngere unter den Jubelnden. 
Mit Meisterhand entwarf er 1524 „die Allegorie auf die Refor- 
mation" (Weimar), in welcher wir sein religiöses und politisches 
Glaubensbekenntnis sehen dürfen. Luther, als antiker Heros 
dargestellt, hat den päpstlichen Palast zerstört, den Papst zu 
Boden geworfen, seine Genossinnen, in deren Gesellschaft der 
oberste Kirchenfürst seiner Pflicht vergafs, vertrieben und fuhrt 
•nun die, welche bedrängten Herzens sind, die Armen und Un- 
mündigen, hin zu Christus, der mit segnender Hand aus dem 
Gewölke tritt Roms Macht ist gebrochen, das deutsche Volk 
kann durch Luthers That frei mit seinem Erlöser verkehren. 
-Nun fehlte zur Krönung des grofsen Befreiungswerkes nur noch 
ein Kaiser, der gerecht regierte, vor dessen Throne Glaube, 
Liebe, Hoffnung ständen. Kein Spanier, wie Karl V., sondern 
ein Deutscher, ein Anhänger Luthers müfste die Herrschaft 
übernehmen. So sehen wir, wie Peter Vischer der Jüngere aus 
der Loslösung der Deutschen vom Joche Roms die rechten 
Konsequenzen zog, und wir irren wohl nicht, wenn wir annehmen, 
dafs er gleich vielen Zeitgenossen in dem Kurfürsten Friedrich 
dero Weisen von Sachsen den geeignetsten Imperator erblickte. 
Gleich Dürer- empfand er Liebe und Hochachtung für den 
Wittenberger Reformator, und wenn H. Thode („Drei Porträts 
von Albrecht Dürer") sagt: „Sein Letztes, Höchstes in der Por- 
trätkunst hat Dürer nicht aussprechen dürfen: es hätte Martin 
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Luther geheifisen", so bin ich der Ansicht, dafe auch für den 
jüngeren Peter Vischer Luthers Bildnis in Erz das Allerhöchste 
gewesen wäre. Wie er dasselbe ausgeführt hätte, kann man 
der Gestalt Friedrichs des Weisen vom Jahre 1527 entnehmen, 
welche er mit treuester Liebe und unübertrefflicher Meisterschaft 
vollendete. 

Hatte der jüngere Peter bald nach seiner italienischen Reise 
„die Allegorie des irdischen Lebens" geschaffen, so schuf er im 
Jahre 1525, eine Folge der Sinnesänderung und häuslicher Er- 
eignisse, das Gegenstück dazu, „die Allegorie des ewigen Lebens" 
(Ashmole Museum Oxford). Auch hier ist die Trägerin des Ge- 
dankens: „Vitam, non mortem recogita! Ans ewige Leben, nicht 
an den Tod denke!" eine nackte, fast überschlanke Frauengestalt, 
die gen Himmel deutet xmd aufwärts blickt. Diesmal aber liegt 
der Totenkopf wie absichtHch im Vordergrunde. Das ganze 
Werkchen ist mit feinem Verständnis schlicht vollendet. Von 
ähnlicher Schlankheit, gleichem Adel der Formen und der Be- 
seelung, von gleichem zuversichtlichen Vertrauen zu einem gött- 
lichen Wesen ist die als Modell für einen kaum ausgeführten 
Gufe bestimmte, hochberühmte „Nürnberger Madonna". Ihr 
Meister, Peter Vischer der Jüngere, schuf sie vermutlich nach 
dem Regensburger Epitaph für eine uns noch unbekannte Be- 
stimmung. Durch diese schönste Frauengestalt der deutschen 
Renaissance, welche zum Glück in der Stadt wieder aufbewahrt 
wird, der sie entstammt, hat sich des Altmeisters gleichnamiger 
Sohn den gro&en Künstlern Holbein d. J. und Dürer vollkom- 
men ebenbürtig bewiesen. 

Ernste Gedanken, vielleicht auch trübe Todesahnung, ge- 
wife aber gläubige Zuversicht mochten den Künstler während 
der Ausführung der Allegorie des ewigen Lebens beherrscht 
haben. Dazu kam die volle Bitterkeit des Lebens; mit rauher, 
unbarmherziger Hand packte ihn das Schicksal und suchte ihn 
aus dem bisherigen Gleichgewichte zu bringen: Seit dem Jahre 
15 13 etwa hatte die grofse Familie ungemein viel zu thun ge- 
habt, das Einkommen der Hütte war sehr gestiegen; jetzt trat 
ein gewaltiger Rückschlag ein. Von Italien aus verbreitete sich 
die Vorliebe für Steindenkmäler auch über Deutschland; was 
ehedem den Erzgiefsem zur Ausführung anvertraut ward, über- 
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g-ab man nun Bildhauern, sodals die Vischersche Werkstätte 
immer weniger Aufträge von Bedeutung zu gleicher Zeit erhielt. 
Dazu kam 1522 ein Streit mit den Fuggem wegen des Abschlufs* 
gitters, der bei dem mächtigen Einflüsse, den diese Familie be- 
safs, gar leicht den Ruf der Vischer gefährden konnte. Ward 
auch der Altmeister von seinen Mitbürgern sehr geachtet, 
wurde er dadurch 15 16 unter die Genannten des grölseren Rates 
g-ewählt, war er mit den Seinen auch nicht unvermögend: Die 
Sorgen für die Zukimft wurden immer aufdringlicher und mögen 
g-ar oft die frohe SchaflFenslust der Vischer gestört haben. Es 
dürfte ein harter, aufreibender Kampf gewesen sein, welchen 
der jüngere Peter mit sich durchkämpfte. Er, der vollkommene 
Künstler, der von den kleinlichen Verhältnissen des Handwerker- 
standes sich immer fem gehalten, der das Höchste in seiner 
Kunst erreicht, er als Mann sollte mit seiner ganzen Vergangen- 
heit brechen, sollte gleich einem unfertigen Gesellen Hand- 
werkern, die im Kennen imd Können tief unter ihm standen, 
seine Arbeiten zur Begutachtung vorlegen, nur um Meister zu 
werden und kunstlose Grabtäfelchen, Becken, Leuchter und ähn- 
lichen, leicht verkäuflichen Kleinkram gie&en zu dürfen! Es mag 
•ein furchtbar harter Kampf gewesen sein, und er mag die Lebens- 
kraft Peter Vischers des Jüngeren erschüttert haben; aber er 
unterlag nicht: Es spricht sehr für seine sittlich feste Natur, 
dafs die Sorge um die Seinen alle selbstsüchtigen Wünsche, die 
sich in seiner Brust vielleicht regten, zurücktreten hiefs. Und 
dies Sichselbstbezwingen verdient um so mehr unsere Bewunde- 
rung, als im Jahre 1523 der Kardinal Albrecht von Mainz den 
Altmeister ersuchte, ihm den jüngeren Peter Vischer zuzuschicken, 
damit er mit diesem sich besprechen könnte. In den Augen des 
kunstverständigen HohenzoUem war Peter der Jüngere ein echter 
Künstler. Trotzdem unterwarf sich Vischer den Bestimmungen 
der Innung. Mit zwei Werken, dem Epitaph des Kurfürsten 
Albrecht von Mainz vom Jahre 1525 und demjenigen des Kur- 
fürsten Friedrich des Weisen vom Jahre 1527, kam er zu den 
geschworenen Meistern des Rotschmiedshandwerkes, — und 
jedesmal wurde er abgewiesen. Selbst der Rat, der die de- 
mütigende Lage des Künstlers erkannte, griff zu dessen Gunsten 
ein; aber auch ihm trotzte die Innung, Da gab Peter weitere 
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Bemühungen auf und ward 1527 Meister bei den Fingerhüten!, 
die damals mit den Rotschmieden eine Zunft bildeten. So fest 
bestanden die Obmänner der Gilde auf ihren Satzungen, dals^ sie, 
obgleich Lutheraner, das letzte grofeartige Werk Peters des 
Jüngeren und eines der grolsartigsten seiner ganzen Zeit, das 
Epitaph Friedrichs des Weisen, mit der herrlichen Gestalt dieses 
ersten protestantischen Fürsten nicht gelten lielsen. Und doch 
hat nur noch Dürer diesen grofeen Fürsten so ganz erfalst. 
Während Peter Vischer die Gestalt des sächsischen Kurfürsten 
mit einer Meisterschaft vollendete, der man die Freude, Luthers 
Beschützer bilden zu dürfen, anmerkt, kann man an der Figur 
des Kirchenfürsten imschwer den Mangel an Sympathie für den 
Beförderer des Ablafekrames entdecken. 

Die Demütigung, welche der Sohn des Altmeisters seitens 
der Rotschmiedsinnung erfahren hatte, die Sorgen, welche selbst 
für den Fingerhuter fortbestanden, lielsen ihn nimmer ruhen. 
Zudem gab es nach Vollendung des Wittenberger Grabdenk- 
mals wenig gröfsere Arbeiten in der Hütte. Als daher im Früh- 
jahre 1528 in Nürnberg bekannt wurde, der Herzog Albrecht 
von Preulsen wünsche einen Stückgielser, da meldete sich Peter 
der Jüngere bei den fürstlichen Agenten; denn er hatte wahr- 
scheinlich bei seinem Oheim, Peter Mülich genügende Kenntnis 
im Stückgiefsen sich erworben. So scheute er selbst die weite 
Reise nach dem Pregellande nicht. Vielleicht auch war es 
schon eine krankhafte, innere Unruhe, welche ihn in den letzten 
Monaten seines Lebens von den Seinen hinweg in die Fremde 
trieb. Aber er sollte die Reise nicht antreten. Im Sommer 
desselben Jahres starb er im besten Mannesalter, nur vierzig 
Jahre alt geworden. Auch seinen Tod kann man tragisch nennen, 
wenn man bedenkt, dafs sich seine künstlerische Thätigkeit noch 
viel reicher entwickelt hätte, wäre seines Lebens Dauer länger, 
das Geschäftsverhältnis besser gewesen. Die Todesursache ist 
uns unbekannt, 

Nürnberg verlor in einem Jahre zwei seiner edelsten Künst- 
ler: Albrecht Dürer und Peter Vischer den Jüngeren. Aber 
wie sie wahrscheinlich im Leben getrennt waren, so sollten sie 
auch im Tode nicht auf gleichem Friedhofe ruhen. Während 
der Maler unter den Linden des Johannisfriedhofes begraben 
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liegt, ward der Plastiker auf dem vor einem Decennium an- 
g-elegten, nüchternen Rochusfriedhofe beigesetzt. Der Vater 
schmückte den Leichenstein mit einem kleinen Epitaph, welches 
des Verstorbenen Lieblingsspruch trägt: 

Vitam, non mortem recogita! 
So hatte der Altmeister den Verlust seiner beiden begab- 
testen Söhne zu betrauern, so blickte er rückwärts in eine reiche 
Vergangenheit und vorwärts in eine drohende, die Seinen ge- 
fährdende Zukunft. Den Tod seines gleichnamigen Sohnes über- 
lebte er nicht lange; am 7. Januar 1529 starb er und wurde in 
demselben Grabe, in welchem seine beiden Söhne und seit 1522 
auch seine dritte Gattin ruhten, beigesetzt. Mit seinem Hin- 
scheiden war das günstige Geschick von der Hütte und ihren 
Bewohnern gewichen. Die Wittwe des jüngeren Peter heiratete 
wieder, seine Kinder verschwanden, und zwanzig Jahre später 
ist die Familie in das Dunkel zurückgesunken, aus welchem im 
Jahre 1453 der Rotschmiedsgeselle Hermann Vischer aufgetaucht 
war. 




Seeger, Peter Vischer der Jüngere. 
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messer 32 mm. 

*) Vergl. „Tresor de numismatique**, I, 7. Durchmesser 42 mm. 

') Nürnberger Stadtbibliothek, Will III, 915b. Handschrift. 

®) Vergl. die hübsche Abhandlung von Bernhard Hartmann • in „Mitteilungen 
des Vereins für Geschichte der Stadt Nürnberg**, 1889 und einige Briefe der beiden 
Freunde in Celtis „Quatuor libri amorum** 1509. 

^) Urkunden vom ii. September 1490; 7. Mai- 1492. Vergl. Lochner, 
„Quellenschriften**, S. 16 f. 

10) Vergl. Hase, „Die Koberger**; Lübke, „Renaissance in Deutschland**; 
den Aufsatz von Charles Ephrussi über Schedel in der Gazette des Beaux- 
Arts, 1895. 

1^) Vergl. Urkunden vom 29.I. 30.I. 4.II. 1488 u. a. Lochner „Quellen 
Schriften**. 

12) Vergl. Urkunde vom 26. Mai 1506, Lochner. 

IS) Vergl. Baader, „Beiträge zur Kunstgeschichte Nürnbergs**, I, loo. 
Urkunde vom 3. Juni 1506. 

1*) Eine zuverlässige Abschrift verdanke ich Herrn Stadtarchivar MummenhofF 
in Nürnberg. Durch das Studium der Wolgemut-Litteratur kam ich auch, freilich 
später, auf die „Mitteilungen des Instituts für Österr. Geschichtsforschung**, wo 
ich in einem Artikel Thausings die Urkunde ebenfalls fand. V. Band 1884. 

15) Vergl. die Briefe Dürers an Pirkheimer. 

1®) Besonders zog ich in dieser Frage heran: Gazette des Beaux-Arts, 
tom. XI, 1861; Artikel von Emile Galichon; Gaz. des Beaux-Arts, 1876: Artikel 
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von Charles Ephrussi; Herrn. Grimm, „Über Künstler und Kunstwerke**, 1865 
Juli — August; Thausing, „Albrecht Dürer"; Lermolieff „Kunstkritische Studien 
über ital. Malerei". 

17) Vergl. „Zeitschrift für bildende Kunst", 1871, S. 29 f. Artikel von 
Lübke. — ,J-a cattedrale di Como" von Felix Scolari, 1896. 

*^) Vergl. Eugene Müntz, „La renaissance en Italie et en France". 

lö) Vergl. Lübke, „Peter Vischers Werke", p. VL 

20) Vergl. „Anzeiger der deutschen Vorzeit", 1873. S. 190, Aufsatz von 
Lochner; femer „Neudörffer", Ausgabe von Lochner, S. 33. 

21) VergL „Quellenschriften", Urkunden vom 4. Febr., 13. Aug. 1493. 
32) Vergl. „Anzeiger der deutschen Vorzeit", 1873, S. 166. 

2») Vergl. „Neudörffer", Ausgabe von Lochner, S. 34. 

2*) Vergl. Schuchardt, L p. XVI, 6 mit Beschreibung; Abbildung und 
begleitender Text in Ruland, „Schätze des Goethe-National-Museums". 

2*) Abgedruckt in den ,,Mittcilungen für Geschichte der Stadt Nürnberg**, 
1892, Seite 193 — 194: „Peter Vischer- Studien von A. W. Döbner", ediert von 
Dr. H. Weizsäcker. 

20) Staatsarchiv Königsberg, Fol. No. 26, S. 118; abgedruckt in dem soeben 
erwähnten Artikel. 

• 27) Man vergleiche nur den Grund des Medaillons mit jenem in den Bogen 
zwickein am Pal. Portinari in Mailand, erbaut 1460 von Michelozzo. A. Schütz 
„Die Renaissance in Italien**, C, 2. Heft, Hamburg 1879. 

28) Vergili Georgicon IV, 454 ff. Ausg. O. Ribbeck 1859. — P. Ovid. Nas. 
Metamorphoses X, i ff. Ausg. J. Siebeiis 1857. 

20) Man vergleiche Gazette des Beaux-Arts, 1876, I. p. 366; Notes bio- 
graphiques sur Jacopo di Barbarj, dit le maltre au caducöe, par Charles Ephrussi. 
Paris 1876. Les Arts du Metal, par J. B. Giraud, pl. XVII. Lübke, „Peter 
Vischers Werke'*. 

*^) Vergl. „Katalog der im Kgl. Museum in Berlin befindlichen Bildwerke 
der christlichen Epoche**. Bode, „Geschichte der deutschen Plastik**. Lübke, 
„Peter Vischers Werke**. 

") Vergl. „Illustrierter Führer durch die Sammlungen des Hamburgischen 
Museums für Kunst und Gewerbe**. 

32) Vergl. „Zeitschrift für bildende Kunst**, 1884, S. lOO und loi. 

38) Vergl. Molinier, „Les plaquettes**, No. 524. 

'*) Es dürfte zu weit führen, wollte ich hier alle Abbildungen und Be- 
sprechungen des Sebaldusgrabes aufzählen; nur der wichtigsten möge gedacht 
sein: Georg Fenitzer, Kupferstich. — J. G. Doppelmayr, „Historische Nachricht 
von den Nürnbergischen Mathematicis und Künstlern** , Nürnberg 1730, 10. Tafel 
— Reindel, Kupferstich. — Besonders wertvoll: „Die wichtigsten Bildwerke am 
Sebaldusgrabe zu Nürnberg von Peter Vischer**. Gezeichnet und gestochen von 
A. Reindel. Nürnberg, bei Johann Leonhard Schräg. — Foerster „Denkmale 
deutscher Baukunst" IV. Leipzig 1858. — Bergau in Dohme's „Kunst und 
Künstler** Bd. II, 2. Leipzig 1878. — Lübkes öfters erwähntes Prachtwerk. — 
Sehr beachtenswert: „Das Sebaldusgrab Peter Vischers historisch und künstlerisch 
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betrachtet" von Dr. Gg. Autenrieth. Ansbach 1887. — Gesammtabbildungen 
und Photographien einzelner Teile sind in allen Nürnberger Buchhandlungen 
zu erhalten. 

80) Der Entwurf, freilich sehr verkleinert, ist zu finden bei Rettberg, 
„Nürnberger Kunstleben**, S. 96. Einzelne Teile sind abgebildet bei Heideloff, 
„Die Ornamente des Mittelalters** VI, 3. IX, 5, 6. X, 2 — 4. Vergl. dazu auch 
den Aufsatz Döbners im „Deutschen Kunstblatt**, Peter Vischerjahrgang , 1852. 

S. 348. 

8Ö) Vergl. i.uca Beltrami, „La Certosa di Pavia**, edizione numerata di 
soli 200 exemplari. Tavole 19. — Luca Beltrami, „La Certosa di Pavia. Storia 
(1396 — 1895) e descrizione.** 70 incisioni, 9 tavole. Milano, Ulrico Hoepli 1895. 
— A. Schütz, ,,Die Renaissance in Italien**, Abteilung C. Heft VUE. Ham- 
burg 1882. 

8') Vergl. Alfr. Meyer, „Lombardische Denkmäler**. Stuttgart 1893. 

38) Vergl. die unter ^fl) angeführten Werke des Luca Beltrami. 

8») Vergl. A. Schütz, „Die Renaissance in Italien**. Abteilung C. Heft HI. 
Hamburg 1879. 

*<>) Vergl. Müller-Walde, „Leonardo da Vinci, Lebensskizze und Forschungen 
über sein Verhältnis zur Florentiner Kunst und zu Rafael**. G. Hirth, München, 
1889. 2. Lieferung. Abb. 68. „Studie zur Anbetung der Hirten**, Handzeichnung 
Paris, bei H. L6on Bonnat. 

*i) Vergl. „Ovidio Metamorphoseos vulgare*', Venedig 1497; Buch XII, 
Apollo und Marsyas. — „Jahrb. der preuls. Kunstsammlungen**, 1884, S. 187. 

^2) Um die Besprechung des Sebaldusgrabes nicht zu unterbrechen, mögen 
hier die wichtigsten Bemerkungen folgen: Peter Vischer der Jüngere lernte wohl 
in Mailand Zeichnungen und ausgeführte Arbeiten Leonardo*s da Vinci kennen. 
Diesem Meister schliefet er sich eng an in der Proportion der Gestalten und 
ihrer Teile, in der Kopf- und Gesichtsbildung, in der Behandlung des Haares, 
in den runden Schultern und Knien, in der Art und Weise, Gegenstände zu 
halten. Wir finden dies z. B. bei den vier Helden am Fufee des Sebaldusgrabes. 
Man vergleiche den Fuls der Perseus mit dem des hl. Johannes des Täufers, 
Handzeichnung, Windsor, Müller- Walde, Abb. 54; den rechten Fuls des Zeus 
auf dem linken, südlichen Sockelrelief mit dem des hl. Hieronymus, Handzeichnung, 
Windsor, M.-W., Abb. 46. In Kopf- und Gesichtsbildung, in Behandlung des 
Bartes ist Simson dem auferstehenden Christus auf dem Gemälde in der Kgl. 
Gemäldegalerie zu Berlin verwandt. M.-W., Abb. 42. In der Haltung, in der 
Beinstellung und im rechten Arme kommt er dem sitzenden Manne rechts unten 
auf der Handzeichnung mit Studien für die Anbetung der hl. drei Könige nahe. 
M.-W., Abb. 72. Man beachte auch die Verwandtschaft der vier Helden mit 
den nackten Männern auf dem Stuckrelief, die Zwietracht. London, South 
Kensingtoa Museum. M.-W., Abb. 81. Auch für Apostel- und andere Frei- 
figuren lassen sich Beziehungen finden. Die Art wie z. B. der Apostel Thomas 
den Stab hält, erinnert an den Poseidon auf „Darstellungen des Poseidon.** Hand- 
zeichnungen im British Museum und in Windsor. M.-W., Abb. 48 linkes Blatt 
unten. Derselben Gestalt ist auch im Körperbau die Statuette des David verwandt. 
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Der Kopf des Apostels Matthäus ist in Schädel- und größtenteils auch Gesichts- 
bildung, sowie in der Behandlung des Bartes dem Selbstbildnis des Leonardo 
da Vinci, Handzeichnung, Turin, Kgl. Bibliothek, nicht fremd. M.-W. I. Lieferung 
1889. Auch an späteren Arbeiten Peter Vischers des Jüngeren lassen sich 
Nachwirkungen seiner Studien nach Leonard« da Vinci beobachten. Der Christus 
auf den Epitaphien von 1521 und 1522 lälst vermuten, dafe Vischer Leonardo's 
Christus auf dem Leidenswege, Handzeichnung, Venedig, Akademie, M.-W., 
Abb. 83, kannte. Auiser dem Erwähnten giebt es noch manche Beziehungen. 
Den Einfluls Leonardos auf den jüngeren Peter Vischer in seiner ganzen Be- 
deutung zu ermessen, wird erst möglich sein, wenn vorzügliche Aufnahmen 
aller Vischerschen Werke vorliegen. 

48) Vergl. A. Schütz, „Die Renaissance in Italien". Abt. C. Heft V. 
Hamburg 1880. 

**) Bode berichtet in seiner „Geschichte der deutschen Plastik**, dais sich 
im National-Museum zu München die als Träger gedachte Figur eines knienden 
Mannes befindet. Sie ist mit der Jahreszahl 1490 datiert und „erinnert in 
Haltung und Auffassung sofort an die Statuen des Adam Krafft und seiner 
beiden Gehilfen unter dem Sakramentshaus der Lorenzkirche, für welche diese 
ältere Vischersche Arbeit vielleicht als Vorbild diente." Wenn diese Arbeit 
wirklich von Vischer stammt, so bietet sie einen neuen Beweis dafür, dafs der 
Altmeister selbständig schuf, nicht von Krafft beeinflußt wurde, sondern im 
Gegenteil diesen beeinflufete. Meine S. 249 angegebene Ansicht wird dadurch 
nicht haltlos. Das Sakramentsgehäus (1496 — 1500) befand sich in der nahe der 
Vischerschen Gielshütte gelegenen Lorenzkirche, also gleichsam vor den Augen 
Peters des Jüngeren; jene Trägerfigur aber entstand 1490 und dürfte kaum 
für Nürnberg bestimmt gewesen sein. 

*^) Vergl. Müntz, „La renaissance en Italic et en France**. Paris 1885. 
S. 235. ~ A. Schütz, „Die Renaissance in Italien**. Abteilung A. Heft V. 

46) Vergl. Manuscript 933 b. Nürnberger Stadtbibliothek. 

*') Vergl. Alfr. Meyer, „Lombardische Denkmäler". Stuttgart 1893. 

48) Vergl. „Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerhöchsten 
Kaiserhauses**. XI. Band; Wien 1890. Geschichte des Grabmals Kaisers 
Maximilian I. und der Hofkirche zu Innsbruck. Von Dr. David Ritter von 
Schönherr. Dieser wertvollen Abhandlung verdanke ich eine Reihe von That- 
sachen, welche ich in den beiden letzten Abschnitten meiner Arbeit verwenden 
konnte. Treffliche Abbildungen finden sich auch in „Klassischer Skulpturen- 
Schatz**, herausgegeben von F. von Reber und A. Bayersdorfer. Verlagsanstalt 
F. Bruckmann, A. G. in München. Heft 2 u. 4. — Für die Ansicht, dals der 
Altmeister der Urheber Theodorichs , der jüngere Peter der Autor Arthurs sei, 
spricht nicht zum wenigsten die Behandlung der Schnurrbarte, welche mit der 
auf Seite 114 angegebenen Methode übereinstimmt. Der Panzer Arthurs verrät 
gediegene Kenntnis der zu Mailand blühenden Panzertechnik, deutet somit eben- 
falls auf den jüngeren Peter Vischer. Vergl. „Werke Mailänder Waffenschmiede 
in den kaiserlichen Sammlungen** von Wendelin Boeheim, Jahrb. d. kunsthistor. 
Sammlungen des allerhöchsten Kaiserhauses. IX. Band, Wien 1889. 
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*») Die im Jahre 1806 gemachten Abzeichnuogen befinden sich seit 1877 
im germanischen Museum. Veröffentlicht wurden sie in dem schon öfters 
erwähnten Prachtwerke Lübkes. Eingehendere Besprechungen besitzen wir von 
R. Bergau, besonders verweise ich auf „Repert. für Kunstwissensch." 1879. 
S. 50 ff. Für die Geschichte des Rathausgitters beachte man sodann Mummen- 
hoff, „Das Rathaus in Nürnberg". Nürnberg 1891. 

*o) Vergl. „Anzeiger des germanischen Nationalmuseums". 1896. No. 2. 

«**) Vergl. Schadow, „Wittenbergs Denkmäler". Wittenberg 1825. 

*2) Vergl. Döbner, „Die ehernen Denkmale Henneberg. Grafen von Peter 
Vischer.** München 1840. Die umfangreiche Litteratur über diese Werke hier 
anzuführen, würde zu viel sein, 

63) Vergl. Heller, „Beschreibung der bischöflichen Grabdenkmäler im Dom 
zu Bamberg." Nürnberg 1827. — Leitschuh, „Georg III, Schenk von Limburg«*» 
Bamberg 1888. Diese Schrift ist besonders beachtenswert. 
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